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Dario Gamboni realiza, en este examen integral de ia iconociasia 
moderna, una nueva evaluación de ios motivos y circunstancias 
que hay detrás de los ataques deliberados — tanto por instituciones 
como por individuos— contra edifícios públicos, igiesias, 
esculturas, pinturas y otras obras de arte en ios dos úitimos sigios. 

La destrucción del arte, que abarca un ámbito internacionai e incJuye 
casos ciertamente cómicos y otros muy inquietantes, es, en deñnitiva , 
un ilustrativo ensayo sobre las definiciones, en perpetuo 
cambio y conflicto, del propio arte. 

Geográfica y cronológicamente, este estudio se centra en 
el mundo occidental después de la II Guerra MundiaJ. Pero aspira 
a indagar la historicidad y especificidad de Ja situación en Ja cuai 
nos encontramos nosotros mismos, para lo que abordamos también 
el siglo xix y los comienzos del xx, así como (si bien de forma mucho 
menos extensa) otras partes del mundo. De hecho, en 
la premisa, generalmente aceptada, de que Ja Revolución Francesa 
marcó un cambio decisivo en la historia de Ja destrucción 
y la conservación del arte, pero apoyándonos también en eJ hecho 
de que los acontecimientos posteriores nunca han sido estudiados 
en su conjunto, uno de Ios temas principales de este libro es qué 
es lo que ha cambiado en el mundo entero desde la Revolución en Jo 
que se refiere a atacar o eliminar obras de arte deliberadamente, 
y qué nos enseña esto acerca de la manera en que han sido deñnidas, 
producidas, valoradas y devaluadas. 

«Todo el que se interese por la posición y e¡ entendimiento 
del arte moderno debe leer este libro... Gamboni nos ofrece una 
eficaz exposición de un tema relevante». Tate Magazin 

«Lo que hace que el Iibro de Gamboni sea particularmente 
útil es que el autor se niega a iimitarse a los ataques IIamarivos 
contra esculturas públicas... Examina también formas más sutiles 
y legalizadas de iconoclasia, perpetradas desde arriba por artistas, 
restauradores y funcionarios de museos». The ¡ndependent 0160060 
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Prefacio a la edición española 

Las circunstancias en las que aparece la edición española de La destrucción dtl 
arte son muy diferentes de aquellas en las cuales se escribió el libro. Había caído 
el Muro de Berlín, seguido de numerosos «monumentos comunistas». Todas las 
esperanzas suscitadas por este cuestionamiento del orden del mundo no se habían 
hecho realidad, y la guerra en la antigua Yugoslavia demostraba que los confliaos 
identitarios podían llevar al «urbicidio» (así como a la «limpieza étnica»). Pero lo 
político, más que lo económico o lo confesional, aún parecía guiar los aconteci- 
mientos. 

Desde 1997, la actualidad se ha mostrado rica en hechos iconoclastas y resul- 
taba tentador tratar de incluirlos en el presente libro, aunque el período que cubre 
era ya suficientemente extenso. Pero emprender una revisión hubiera llevado a 
diferir la publicación y de este modo hubiese puesto en marcha un peligroso en- 
granaje... Con la excepción de algunos detalles, me he conformado con poner al 
día la bibliografía, y para prolongar el panorama hasta hov me remito a dos arrícu- 
los aparecidos entretanto 1 . Los acontecimientos rccientes, si bien proporcionan 
muchos materiales nuevos para el análisis, no modifican sensiblemente mis con- 
clusiones desde un punto de vista estructural e interpretativo. 

Así, la destrucción en marzo de 2001 de las dos estatuas gigantes de Buda en 
el valle afgano de Bamiyán nos ofreció un caso nuevo, notablemente complejo, de 
imbricación de factores religiosos, políticos, militares v culturales*'. Al denunciar 


1 Véanse D. Gamboni, «Imagc to dcstroy. indestruaiblc imagc», cn Bruno Latour v IWr 'Jfc- 
bcl (eds.), Iconoclash: beyond th< image u-an in science, reitgion, anJ art, catalogo dc la cxposioon. 
ZKM-Ccncer for Art and Mcdia, Karlsruhc, Cambridgc v Londrcs. 2002. pags. 88-13^: tdem, 
«Sixty years of ambivalcncc», cn Kcrry Brougher y Russcll Fcrguson, Da mag e ivmtrmL art and 
destruction since 1950, catálogo dc la cxposición, Hirshhorn Museum and Sculpturc Garden. 
Washington D. C„ Múnich, 2013, págs. 175-213. 

1 Véanse cn cspecial Finbarr Barry Flood, «Between cult and culrure: Bamivan. tsUmic tcono- 
clasm, and thc muscum», An Buüettn, LXXXTV, 2002. pags. 641-659; Piene Cemhvrcs. «The 
controvcrsy ovcr thc Buddhas of Bamiyan», South Asia Mtdtuitscigixnary .AcmJemu ImtmaL 2/2008 
(http://samaj.rcvucs.org/992). 



como «ídolos» unas imágenes que no eran ya objeto de veneración desde hace 
muchos siglos, el régimen de los talibanes afirmaba su soberanía sobre el estatus 
dc aquellas y sobre la región en la que se encontraban; y también contra la nega- 
tiva de la «comunidad internacional» a reconocerlo, así como a Ias sanciones im- 
puestas por ella, y contra la noción de «patrimonio de la humanidad» 3 . En nom- 
bre de un aniconismo radical, los talibanes produjeron, por añadidura, unas imá- 
genes de destrucción cuya eficacia planetaria no ha sido superada más que por la 
que tuvieron el impacto de los dos aviones contra las Torres Gemelas del World 
Trade Center de Nueva York, el 11 de septiembre del mismo año, y el derrumba- 
miento de los edificios. Este episodio —el más espectacular de una serie coordi- 
nada de ataques— ha puesto de manifiesto hasta qué punto las capacidades técni- 
cas de producción y difusión de imágenes digitales contribuyen al interés que 
presenta la destrucción de objetos de gran vaJor simbólico para las partes más 
débiles (entre otras cosas, militarmente) de los «conflictos asimétricos» 4 . Sin por 
ello dejar de lado a las víctimas humanas del atentado, se puede pensar que este se 
inscribe en una tendencia a hacer de la imagen de la destrucción uno de los obje- 
tivos principales (si no el único) de la destrucción misma, y que esta tendencia se 
ve reforzada por el papel de los medios de comunicación en la era electrónica. Lx) 
mismo sucedió con las destrucciones de efigies de Sadam Husein en la segunda 
guerra de Irak, que fúeron la prueba final de que la iconoclasia no ha desaparecido 
del todo del arsenal de las democracias occidentales. E1 éxito de esta operación, en 
cambio, fue más limitado, y las fotografías hechas en la prisión de Abu Ghraib, 
cuya infamia ha pasado de las víctimas a los verdugos, han ilustrado la dificultad 
de controlar la circulación y el impacto de las imágenes electrónicas. Las destruc- 
ciones de mausoleos de santos y de manuscritos antiguos en el norte de Mali 
desde 2012, en fin, han llamado la atención sobre el combate —llevado al seno 
del islam— en torno a las imágenes, objetos y prácticas susceptibles de ser califi- 
cados de «idólatras» desde un punto de vista fúndamentalista. Este combate, cuya 
dimensión religiosa encubre nuevamente multitud de factores, es todavía más 
importante porque ha alcanzado nivel mundial, incluso en las formas menos visi- 
bles de la modernización —o «vandalismo embellecedor»—, y porque cuestiona 
igualmente la pretensión de universalidad del «culto» al patrimonio. 


3 Véasc D. Gamboni, «World Heritage: shield or target?», Conservation: The Getty Conservation 

Institute Newsletter, XVI/2, 2001, págs. 5-11 (http://www.getty.edu/conservation/publications_ 
resources/ newsletters/16_2/ feature.html). 

4 Véanse Godehard Janzing, «Bildstrategien asymmetrischer Gewaltkonflikte», Kritische Berichte, 
XXX/1, 2005, págs. 21-35; D. Gamboni, «Targeting architecture: iconoclasm and the asymmetry 
of conflicts», en Der Sturm der Biláer: Zerstórte und zerstórende Kunst von der Antike bis in die Gegen- 
wart, ed. U. Fleckncr, M. Steinkamp y H. Ziegler, Berlín, 2011, págs. 119-137. 
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La aparición de una edición de The destruction of art en lengua española me 
ha hecho desear que la historia del mundo hispánico hubiese estado mejor repre- 
sentada, desde la conquista árabe hasta la Guerra Civil y hasta el final de la dicta- 
dura, pasando por la Reconquista, la colonización de América, las guerras de in- 
dependencia y las revoluciones... Pero ya no era posible pensar en una revisión en 
estos aspectos y prefiero esperar que los lectores de esta edición se sientan llama- 
dos a completar el texto, con ayuda de los trabajos existentes y sobre todo gracias 
a nuevas investigaciones. Se constata, además, que la «globalización» ha progresa- 
do en la historia del arte desde 1997, haciendo ya indispensable —y afortunada- 
mente más fácil gracias entre otras cosas a Internet— considerar fenómenos como 
el de la «destrucción del arte» en la mayor extensión geográfica y cultural posible. 
Los acontecimientos históricos recientes a los que he hecho alusión han mostra- 
do, de manera a menudo dolorosa, hasta qué punto vivimos en un mundo inter- 
conectado, y esta consciencia debe aprovecharse para la exploración y la compren- 
sión del pasado 5 6 . 

Otro ámbito que se trata en este libro y ha conocido una intensa actividad 
durante estos últimos dieciséis años es el del arte contemporáneo. La iconoclasia, 
el vandalismo y la destrucción no han cesado, en efecto, de desempeñar un papel 
importante como motivo, como tema y como método. De nuevo por no citar 
más que algunos ejemplos destacados, baste pensar en el signo del dólar trazado 
en enero de 1997 por el creador de performances ruso Alexander Brener en un 
cuadro de Kasimir Malevitch, en el Stedelijk Museum de Amsterdam; en el 
ejemplar de la serie Los desastres de la guerra de Goya (1810-1820) adquirido por 
los artistas británicos Jake y Dinos Chapman y presentado públicamente cn 2003 
con añadidos pintados y dibujados de su mano sobre los grabados y bajo el tí- 
tulo Insult to injury («[Añadir] el insulto a la herida») en un exposición deno- 
minada The rape of creativity (La violación de la creatividad); o en la transforma- 
ción por Michael Landy, en 2010, de la South London Gallerv en «cubo de ba- 
sura del arte» (Art bin), donde se invitó a artistas y coleccionistas a que acudiesen 
a tirar en público las obras de las que estuvieran descontentos f '. Podemos citar 
asimismo al artista chino Ai Weiwei, algunas de cuyas acciones imitan formas de 
destrucción que evocan tanto la Revolución cultural como el paradigma occi- 
dental de la tabula rasa, mientras que otras obras denuncian las destruccioncs 


5 Véanse, por ejemplo, Steven Hoopcr, «la collecte aimme iconodasmc. La Lomlon Missao- 
nary Society en Polynésie», Gnulhivé, 7, 2008, págs. 120-133, v Finbarr Barrv Fkxxi. Oiyeits *t 
translation: matrrial culturr arui meóieval « Htndu-Muslim• mcountrr. Princeton. 200‘). 

6 Véanse, cntre otros, Jeffrey Kastner, «An attack». Artnrws. octubre dc W’ pags. 1^4 !**<>; 
Jonathan Joncs, «Look what we did», Thr (mardian. 31 de marzo dc 2003; Marton Lohndort. 
«Scheitcrn als C'hance». Nrut Zürrhrr Zritmng, núm. 47, 26 dc frbrcro dc 2010. pag. SS. 



perpetradas por los expoliadores del patrimonio y los efectos de la moderniza- 
ción forzada de Pekín 7 

Este recurso multiforme a la desrrucción ha ido acompañado de un renovado 
interés por sus antecedentes, en especial por el arte de los años sesenta, que ha 
permitido redescubrir a los artistas del Destruction in Art Symposium (DLAS) y 
singularmente a Gustav Metzger 8 . Este redescubrimiento ha estado marcado en 
ocasiones por una dimensión crítica en relación con el «radicalismo» utópicoy sus 
ilusiones. Así es como, en su serie Art vandals , el artista sueco Felix Gmelin reunió 
documentación sobre acciones artísticas que implicaban un ataque contra obras 
de arte, junto con una recreación del estado dañado de las obras afectadas 9 . Estc 
esfuerzo reflexivo se sumaba a las proposiciones de historiadores, críticos y conser- 
vadores en las exposiciones Iconoclash: beyond the image wars in science, religion, 
andart (Karlsruhe, 2002) y dOCUMENTA (13) (Kassel, 2012) 10 . Con Iconoclash, 
Bruno Latour pretendía demostrar la solidaridad que une la iconoclasia y la ico- 
nofilia, Ia destrucción de imágenes y su creación, y contribuir a poner en tela de 
juicio el «culto a la iconoclasia» haciendo que la destrucción pase del estatus de 
recurso al de sujeto". En dOCUMENTA (13), Carolyn Christov-Bakargiev bus- 
caba poner en evidencia la calidad de la relación de los seres humanos con los 
objetos, contra la «reactivación de la destrucción de la materialidad del arte en la 
era digital», y se proponía convertir dicha relación en un espacio de «reparación» 
más que de violencia 12 . Esta espiral de tematización y reflexividad ha conocido 
numerosos sesgos y el presente libro se ha visto varias veces metido en operaciones 


7 Véanse D. Gamboni, «Portrait of the artist as an iconoclast», en Ai Weiwei: dropping the um. 
Ceramic works, 5000 BCE-2010 CE, catálogo de la exposición, Arcadia University Art GaJlery, 
Glenside, PA, 2010, págs. 82-95, y, en el mismo catálogo, PhilipTinari, «Postures in clay: the vessels 
of Ai Weiwei», págs. 30-47. 

8 Véanse Gustav Metzger y Andrew Wilson, Damaged nature, auto-destructive art, Londres, 
1996; lan Cole, Gustav Metzger: retrospectives, catáJogo de la exposición, Oxford, Museum of Mo- 
dern Art, 1999; Sabine Brcitweiser (ed.), Gustav Metzger: history history, catálogo de la exposición, 
GeneraJi Foundation, Viena, 2005; Sophie O’Brien y Melissa Larner (eds.), Gustav Metzger: deca- 
des, 1959-2009, catálogo de la exposición, Serpcntine Gallery, JLondres; Musée DépartcmentaJ dc 
Rochechouart; Galleria Civica di Arte Contemporanea, Trento; Londres y Nueva York, 2009; Gary 
Carrion-Murayari y Massimiliano Gioni (eds.), Gustav Metzger, catálogo de la exposición, New 
Muscum, Nueva York, 2011. 

’ Véase Felix Gmelin, Art vandals, catálogo de la exposición itinerante, Estocolmo, 1996. 

10 Latour y Weibel (eds.), Iconoclash; dOCUMENTA (13), Das tíegleitbuch / The Guidebook 
(Katalog / Catalogue, vol. 3), catálogo de la exposición, Fridericianum, Kassel, Ostfildcrn, 2012. 

11 B. Latour, «What is iconoclash? or Is there a world beyond the image wars?», en Latour y 
Weibel (eds.), Iconoclash, págs. 14-37 (pág. 15). 

12 Carolyn Christov-Bakargiev, On the destruction of art - Or conflict andart, or trauma and the 
artofhealing(100notes- 100 thoughts, núm. 40), Ostfildern, 2012, pubiicadodc nuevoen dOCU- 
MENTA (13), The Bookoftíooks, Ostfildern. 2012, págs. 282-292. 
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metaiconoclastas, incluyendo ser desgarrado hoja por hoja para servir de invita- 
ción a una exposición... 13 . 

Los años transcurridos no han disminuido, pues, la actualidad del asunto, 
muy al contrario. Mis repetidos intentos de abandonar han fracasado con iguaJ 
regularidad ante el interés de invitaciones como las de colaborar en las exposicio- 
nes Iconoclash y Damage control (Washington, 2013). He visto probada una y otra 
vez la fecundidad de esta temática por la enseñanza que he impartido sobre ella en 
Cleveland, Ámsterdam y Ginebra, así como en México, Sáo Paulo y Nueva Delhi. 
De ser un tema marginal, situado en el límite de las ciencias sociales, tal como lo 
abordé a comienzos de los años ochenta, la destrucción del ane ha pasado a cons- 
tituir un importante campo de investigación en la historia del ane, como testimo- 
nian las numerosas adiciones a la bibliografía de este volumen. Este desplazamien- 
to desde la periferia hacia el centro de gravedad de la disciplina ha ido acompaña- 
do de un incremento y de una intensificación de los intercambios y los debates, 
tanto entre los especialistas, con ayuda de pubücaciones y coloquios, como en el 
seno de una comunidad más extensa gracias, entre otras cosas, a exposiciones 
como las ya mencionadas o también Bildersturm: Wahnsinn odrr Gottes WiUe? 
(Iconoclasia: ¿locura o voluntad divina?, Bema, 2000) y recientemente Art undrr 
attack: histories ofBritish iconoclasm (Arte atacado: historias de iconoclasia británica, 
Londres, 2013) M . 

Sería demasiado largo analizar aquí las causas de esta acrecentada centralidad, 
pero se debe a la evolución misma de la disciplina, evolución a la cual ha contri- 
buido el desarrollo de lo que podemos denominar «estudios sobre iconoclasia» (ya 
que «iconoclasia» se ha impuesto de modo general como término genérico). Entre 
los demás factores de esta evolución hay que mencionar el papel de la historia 
social del arte, el éxito de los estudios de la recepción, la influencia de los sctmee 
studies (ya hemos citado a Bruno Latour) y la aproximación a la antropología. La 
idea de la «biografía de objetos» y la extensión de la calidad de agente a los «no 
humanos» han conferido, en efecto, todo su peso heurístico a Las interacciones 
que implican a obras de arte, incluyendo las interacciones violentas, que suponen 
una modificación duradera de Ios «actores» a los que atañen v con frecuencia re- 
sultan especialmente reveladoras |S . Sin embargo. el punto de vista dc la historia 


13 New Work City por Clareth James &: guests. MVt’M'X'M Gallcn,'. Nueva York. 1998. 

14 Véansc el reciente coloquio Iconoclasme et rtvolunom vu tt'-XK' siécles, Pans, 2012: («.ilc 
Dupeux, Peter Jezier v Jean Wirth (eds.i. BtUmturm Wkhnsinn oáer Gottes Wiüt ? . Bemischcs H»s- 
torisches Museum, Berna: Musée de l'CEuvre Notrc-Dame. Kstrashurgo; Zunch. 2000: lahtdu 
Barhcr y Stacy Boldrick (eds.), Art under dtuu k histones of Bntish uomtchsm. catalogo de la cspcv 
sición, Tate Britain. l ondres. 2013. 

,s Véanse Arjun Appadurai (ed.), The Ufe of tbtttgs: commodsnr, m iubuml fenpestnn 
Cambridge. 1986; B. Latour. Bettte réfiexwn sur le culte moáeme des dteux Taitu'heu Pans. 199d 
Alíretl ( iell. Art and agemy: an anthropologtcai theory, Oxford. 1998. 



del arte no es necesariamente idéntico al de la antropología, por ejemplo. Así, en 
Art and agency Alfred Gell proponía considerar que la Venus del espejo, tras cl 
atentado del 10 de marzo de 1914 [42], era una obra conjunta de Velázquezy la 
sufragista Mary Richardson, y que esta obra mal apreciada había sido destruida 
para ser reemplazada por otro cuadro, el que ha llegado hasta nosotros, debido a 
Velázquez y al equipo de restauradores de la National GaJlery de Londres 16 . Esta 
lectura provocadora tiene el mérito de incluir una acción iconoclasta en la serie 
continua de intervenciones que constituyen la Venus del espejo en el transcurso del 
tiempo. Pero al fingir que hacía caso omiso de unas diferencias cruciales que con- 
ciernen al grado de legitimidad de esas diversas intervenciones, las intenciones 
asociadas a ellas, las interpretaciones que de ellas se han ofrecido y los efectos de- 
rivados de tales intervenciones, Gell revestía con el traje de la «neutralidad axioló- 
gica» algo que se puede considerar una iconoclasia latente 17 . 

E1 estudio que sigue pone de manifiesto que escribir sobre un acto de destruc- 
ción significa necesariamente interpretarlo y clasificarlo. Esto impone al autor y al 
entorno la responsabilidad de no mostrar pusilanimidad sino prudencia y, en la 
medida de lo posible, lucidez. 


Ginebra, diciembre de 2013 


| 6 Gell, Art andagency, pág. 62; vcasc la presentc obra, págs. 128-134. 

Véanse Max Wcber, Sobre la teoria de las ciencias sociales 11922), trad. de Michael Faber- 
Kaiscr. Barcelona, 1992; D. Gamboni, «The art of keeping art together: on collectors’ museums and 
their preservation», Res: anthropology andaesthetics, núm. 52, otoño de 2007, págs. 181-189. 
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Introducción 


En 1980, un jardinero puso un anuncio en un periódico local suizo; en él 
explicaba que necesitaba con urgencia catorce pantallas de televisión viejas para 
«restaurar una escultura [...] no reconocida como tal y por esa razón tirada aJ 
basurero». La historia parecía demasiado buena para ser verdad, tenía algo de 
chiste o de topos, tan Ileno de significado como el Witz que recogió Freud en El 
chiste y su relación con lo inconsciente (1905) o como los estereotipos que descu- 
brieron Kris y Kurz en las anécdotas de las «vidas de artistas» 1 . Conocí al jardine- 
ro, al artista y a los organizadores de la exposición al aire libre en la que se había 
mostrado la obra. Aunque en un principio reacios, acabaron siendo muy comuni- 
cativos y cada uno me contó una versión distinta de los hechos. Descubrí también 
que la mitad de las esculturas incluidas en la 8. a Exposición Suiza de Escultura 
celebrada en Bienne habían sido dañadas o destruidas de forma deliberada y anó- 
nima. La muestra había causado mucha polémica, y el considerable conjunto de 
pruebas resultante me permitió ahondar en la historia y el significado de los ata- 
ques a las esculturas. La «confusión» del jardinero (que presentamos aquí en el 
capítulo 14) y este caso concreto de «vandalismo» (capítulo 9) me sugirieron el tema 
de un libro en el que hice un primer intento de entender la relación que existe 
entre el arte moderno y su destrucción 2 . 

Debo confesar, sin embargo, que probablemente habría abandonado el tema 
por otras actividades histórico-artísticas de no haber sido por las invitaciones a 
participar en congresos en Marsella, Münster, Lisboa v otros lugares, que me im- 
pulsaron a seguir revisando y ampliando mi investigación, y por las aportaciones 
a mi documentación, que no cesaba de aumentar, realizadas en ese mismo perío- 
do por generosos corresponsales. Después de 1989, cuando se inició la caída de 
monumentos de la era comunista en Europa central v oriental, empezó a añadirse 


Ernst Kris y Otto Kurz, LegauL mytb and magu in the image ofthe arttst. N«rw Hjvcn v Lon- 
dres, 1979. 

• D. Gamboni, Un iionoeLisme moderne. Yhéories et pmtujues contemponúnn du naneUiisme 
artistique. Zúrich y Lausana, 1983; Jahrhuch 1982-1983 del Instituto Suizo para la lnvcsttgf»ck>n dei 
Arte. 
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a ella un tipo diferente de material. La destrucción a gran escaJa que se extendió 
por el antiguo bloque comunista, de motivación explícitamente política, puso al 
parecer en tela de juicio las opiniones aceptadas sobre la historia de la iconoclagia. 
Martin Warnke, en su notable introducción a una colección de artículos sobre la 
destrucción del arte que abarca desde Bizancio hasta el III Reich, escribió en 1973 
que «las circunstancias que, por espacio de milenios, habían hecho de la iconoda- 
sia una forma legítima de expresión han quedado hoy obsoletas» 3 . ¿Era así en 
realidad? En tal caso, ¿cómo había que explicar esa nueva ola iconoclasta? ¿Como 
una tardía repetición de cosas que creíamos pasadas? ¿Como una guía, quizá, para 
entender acontecimientos anteriores y peor documentados? ¿Como una nueva 
formulación de los vínculos que hay entre poder, imágenes y medios de comunica- 
ción de masas? ¿Qué relaciones había —s¡ es que las había— entre estos recientes 
ataques, de motivación política, y los que tenían que ver con las ideas estéticas del 
público y con las obras ante las que este se encontraba? ¿Y los restantes —e innu- 
merables— ejemplos de ataques oficiales o encubiertos, dirigidos por individuos 
o por grupos, contra obras de arte, monumentos e imágenes? ¿Eran, en lo esen- 
cial, acciones dispares que solamente se podían clasificar en un único tipo por 
referencia a Ia naturaleza y rango de sus objetivos? ¿O había entre ellas otros vínculos 
sobre los cuales alguna investigación pudiera tal vez arrojar alguna luz? ¿Y era 
posible aplicarles alguna ordenación coherente, o bien la «imagen del desorden», 
como supuso Paul Valéry, debe seguir siendo un «desorden»? 4 . 

Estas son algunas de las cuestiones que dieron lugar a este libro. Puede parecer 
extraño que no hayan sido formuladas —y mucho menos contestadas— antes. 
Pero se ha prestado poca atención a la destrucción del arte en los siglos xix y xx. 
Incluso se puede simplificar la situación historiográfica diciendo que, cuanto más 
reciente es un episodio iconoclasta, menos probable es que se haya estudiado. Los 
grandes momentos de iconoclasia que se han abordado son, por supuesto, Bizan- 
cio, luego la Reforma, luego (mucho menos a fondo) la Revolución Francesa; 
después de esta, solo la espectacular persecución por los nazis de lo que ellos con- 
sideraban Entartete Kunst (arte degenerado) ha sido exhaustivamente investigada 
(y, recientemente, expuesta). Hay una cierta paradoja en la diferente profundidad 
a la que los historiadores han sondeado diversas fases iconoclastas, ya que da la im- 
presión de que la investigación se ha emprendido en proporción inversa a la 
cantidad de información que se podía reunir acerca de los acontecimientos exami- 
nados. Por supuesto, una sobreabundancia de datos puede resultar paralizante, 
pero no creo que sea esta la cuestión. Antes bien, a mi juicio la explicación es quc 


M. Warnke, «Bilderstürme», en BiUrrsturm: die Zerstórung drs Kunstwerks, ed. M. Warnkc, 
Frankfurt, 1977, 1.* ed. Múnich, 1973, pág. 8. 

* R Vaiéry, «Préambulc» a la Exposición de Arte ltaliano en París, 1935, rcimpr. cn Piéces swr 
iart, cd. corr. y aum., París, 1936; 4. a ed., 1948, pág. 211. 



el interés serio por la destrucción disminuye conforme el objeto atacado es conce- 
bido de manera más completa y unánime —tanto en la época como en retrospec- 
tiva— como produao y fuente de una actividad autónoma y autosuficiente. En 
el contcxto de una concepción del arte puramente estética, la agresión se muestra 
sin duda como algo irracional, sin sentido, irrelevante y desde luego amenazador. 
No se puede aprender nada de ella y debe ser condenada o, mcjor aún, ignorada. 
Los ataques bizantinos y protestantes se pueden explicar por las íúnciones religio- 
sas que las imágenes desempeñaban entonces, al igual que el «vandalismo» revo- 
lucionario puede encontrar su fúente —si no su justificación— en la política. 
Pero con el advenimiento y difúsión del concepto modemo de la obra de arte 
como un fin en sí misma —el arte liberado de todo objetivo o propósito extrínse- 
co— la agresión solamente se puede entender como expresión de ignorancia e 
incomprensión, como regresión a la barbarie. 

Esto es precisamente lo que otorga su valor heurístico a la agresión dirigida 
contra el arte, si consideramos la autonomía del arte no como una esencia atem- 
poral sino como un constructo histórico e historiográfico, como un elemento con 
unas configuraciones de estatus y de uso complejas y cambiantes. Desde luego, las 
obras de arte raras veces están pensadas —aunque no es que nunca lo estén— para 
ser degradadas o destruidas. Se deduce que los ataques represcntan por lo general 
una ruptura en la comunicación que se buscaba o una desviación de la actitud 
«normal» mostrada hacia ellas. En este sentido pueden resultar especialmcnte úd- 
les para ilustrar esas actitudes y modos de comurucación «normaies», así como las 
condiciones previas que subyacen a ellas, lo mismo que las crisis v las disfúnciones 
han sido de utilidad, y lo siguen siendo, para las estrategias interpretadvas de la 
medicina, el psicoanálisis, la lingüísdca o la sociología. En nucstro caso pueden 
ayudarnos a percibir y comprender mejor la pluralidad de funciones (de las cuales 
la estética es una más) que las obras de arte —o los objetos definidos como obras 
de arte por ciertas personas en unas circunstancias dadas— siguen desempeñan- 
do, la pluralidad de las actitudes correspondientes, las relaciones que existen y los 
conflictos que surgen entre ellas'. 

Es preciso, pues, evitar etiquetas como «obra de arte, «imagcn», «monumen- 
to» u «objeto cultural», ya que la inclusión o no indusion de un artefacto dado en 
una de estas categorías tiene mucho que ver con las batallas que se estudian en este 
libro, particularmente como medio de exigir o denegar la protección, de condcmr 
o justificar la destrucción. Además, se puede aducir quc en realidad estas catego- 
rías se solapan y que la «identidad» de un objeto, d conjunto de valores de que 
está dotado, es tan múltiple y en ocasiones tan contradictoria como la de sus 
autores y espectadores. amigos v enemigos. Un último aspecto hay que destacar 


' Víasc Wcmcr Biuch (ed.), hmkMitg Kmmi Fim (*scbuim dtr Kmmt im V Km Jei dmr fmmk- 
tinnen. Miinich v Zurich. 1987 



aquí: la investigación sobre la destrucción dei arte no solo atañe a su recepción; 
también afecta a su creación, en la medida en que las dos están interrelacionadas, 
Es así especialmente, como veremos, en el arte moderno y contemporáneo. 

Geográfica y cronológicamente, este estudio se centra en un hic et nunc: el 
mundo occidental después de la II Guerra Mundial. Pero aspira a indagar la his- 
toricidad y especificidad de la situación en la cual nos encontramos nosotros mis- 
mos, para lo cual abordamos también el siglo xix y los comienzos del xx, así como 
(si bien de forma mucho menos extensa) otras partes del mundo. De hecho, en la 
premisa, generalmente aceptada, de que la Revolución Francesa marcó un cambio 
decisivo en la historia de la destrucción y la conservación del arte, pero apoyándo- 
nos también en el hecho de que los acontecimientos posteriores nunca han sido 
estudiados en su conjunto, uno de los temas principales de este libro es qué es lo 
que ha cambiado en el mundo entero desde la Revolución en lo que se refiere a 
atacar o eliminar obras de arte deliberadamente, y qué nos enseña esto acerca de 
la manera en que han sido definidas, producidas, valoradas y devaluadas. 

Tras analizar teorías, métodos y terminología (capítulo 1), intentamos esbozar 
el largo desarrollo histórico del fenómeno etiquetado como «iconoclasia» o «van- 
dalismo» e identificar sus principales expresiones (capítulo 2). Los capítulos 3 a 5 
tratan actos de agresión para los cuales se han presentado motivaciones y justi- 
ficaciones políticas: la eliminación de monumentos y símbolos comunistas (capí- 
tulo 3), casos aislados en sociedades democráticas (capítulo 4) y un vistazo explo- 
ratorio a los usos y abusos de las imágenes fuera del mundo occidental (capítulo 5). 
Los cambios que han tenido lugar desde el siglo xix en las relaciones entre imáge- 
nes y estrategias políticas, por una parte, y entre imágenes industrialmente produ- 
cidas y obras de arte, por otra, se examinan en el capítulo 6. E1 capítulo 7 subraya 
la dimensión política de la idea de libertad artística, en oposición y en paralelo a 
su uso propagandista en los antiguos Estados comunistas, así como la conflictiva 
recepción del «arte libre» en Occidente. Las expresiones agresivas de este conflicto 
se analizan a continuación según sus perpetradores y contextos: destrucciones 
ejecutadas u ordenadas por los propietarios de las obras o por autoridades legales 
en desafío del derecho moral y la libertad de expresión del artista (capítulo 8), 
destrucciones perpetradas —en su mayoría de forma anónima— en espacios 
abiertos y públicos (capítulo 9) o —por la acción de individuos estigmatizados— 
en el ámbito sagrado y protegido de los museos (capítulo 10). En ei otro extremo 
de la iegitimidad social están las destrucciones justificadas por razones de ornato, 
higiene, modernización o beneficio (capítulo 11). En el arte eclesiástico, los cam- 
bios estéticos y litúrgicos contribuyen a una formulación de la autonomía del arte 
en su relación con lo sagrado (capítulo 12). E1 capítulo 13 está dedicado a los 
vínculos especiales que relacionan la teoría y la historia del arte moderno con la 
destrucción metafórica y real de las obras. Los casos en los que la eliminación se 
explica por el hecho de que las obras no han sido reconocidas como arte se anali- 
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zan en el capítulo 14. Para terminar (capítulo 15), propongo considerar la degra- 
dación y la destrucción físicas como formas extremas de un fenómeno mucho 
más amplio: la descalificación del arte, un proceso continuo que se puede enten- 
der como el Iado negativo de la creación del patrimonio cultural. 

No hace falta decir que un estudio de un tema tan extenso no puede ser en 
modo alguno exhaustivo. Este aspira a cartografiar el terreno y no a establecer las 
minucias de una parte cualquiera de él. Las casualidades y azares de la vida y de la 
investigación no podían dejar de tener un papel en la recopilación y selección de 
información. No obstante, he tratado de explicar tanto lo excepcional como lo 
representativo. A pesar de m¡ intención generalizadora, me he esforzado en ser 
lo más preciso posible, y cuando la cantidad y calidad de la documentación, así 
como el espacio, lo han permitido, se han desarrollado los ejemplos hasta consti- 
tuir una especie de historiales que ayuden a ilustrar mejor la identidad y la inte- 
racción de los factores implicados en situaciones complejas. Pero todos los lectores 
conocerán sin duda hechos e ideas que pueden completar y tal vez contradecir los 
datos, interpretaciones y conclusiones aquí presentados. Se entiende que las con- 
clusiones son provisionales, y tengo la esperanza de que, con el tiempo, los traba- 
jos de otros las perfeccionarán o superarán. 




1 


Teorías y métodos 

Como han observado los pocos autores que se han ocupado de la iconoclasia 
con alguna extensión, la destrucción del arte es un tema del que la mayoría de los 
historiadores del arte prefiere hacer caso omiso: Louis R¿au lo veía como una es- 
pecie de tabú; Peter Moritz Pickshaus como un «no tema». David Freedberg, para 
quien «en este caso la falta de interés es igual a represión», explicó que era así 
porque la iconoclasia «agosta toda idea de que tal vez tengamos aún la posibilidad 
de una base idealista o internamente formalista para la historia del arte», es decir, 
la creencia en la autonomía absoluta del arte (que, como veremos, se benefició 
mucho de la iconoclasia) 1 . 


Imágenes de la iconoclasia 

La escasa historiografía que existe sobre el asunto forma parte de la historia, 
más rica, de la condena de la iconoclasia, un tema que ha sido explorado todavía 
menos pero se puede seguir en las imágenes al igual que en los textos 2 . En Bizan- 
cio, los iconoclastas fúeron habitualmente denunciados como unos blasfemos 


L. Réau, Histoire du vandalisme. Les monuments détruits de l'artfranfais, París, 1959,1, pág. 7 
(ed. aum., ed. Michel Fleury y Guy-Michel Leproux, París, 1994, pág. 1); P. M. Pickshaus, Kunstzer- 
stórer. Fallstudien: Tatmotive und Psychogramme , Reinbeck bei Hamburg, 1988, pág. 10; D. Freed- 
berg, Thepower of images: studies in the history and theory of response, Chicago y Londres, pág. 421 
[trad. esp.: Elpoder de las imdgenes: estudios sobre la historiay la teoria de la respuesta, Madrid, 2009]; 
D. Freedberg, Iconoclasts and their motives, Maarssen, 1985, pág. 7. 

2 Martin Warnke, «Von der Gewalt gegen Kunst zur Gewalt der Kunst. Die Stellungnahmen von 
Schiller und Kleist zum Bildersturm», en Bildersturm: Die Zerstórung des Kunstwerks, ed. M. Warnke. 
Frankfúrt, 1977, págs. 99-107; M. Warnke, «Ansichten über Bilderstürmer: zur Wertbestimmung des 
Bildersturms in der Neuzeit», en Bilder und Bildersturm im Spátmittelalter und in derfrühen Neuzeit, 
ed. Bob Scribner, Wiesbaden, 1990; Wolfrmbütteler Forschungen, XLVl, págs. 299-325. 
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1. La dcsfiguración de una imagen 
de Cristo, comparada con la Crucifixión, 
del Psalterio Chludov, mediados del 
siglo ix. Museo Histórico Estatal, Moscú. 


cuya violencia contra la imaginería religiosa atacaba al prototipo sagrado [1]. Pero 
ya en la Reforma era habitual ponerlos en evidencia por ignorantes además de 
brutales y se consideraba que el arte era su víctima tanto como lo era la religión. 
La amenaza que representaban desempeñaba así un papel negativo pero necesario 
en las pinturas de kunstkammer, representaciones programáticas de habitaciones en 
las que exponen obras de arte, antigüedades y curiosidades naturaJes, una modali- 
dad cultivada por los artistas flamencos tras la revolución en los Países Bajos a fi- 
nales del siglo xvi y la concurrente violencia iconoclasta: varias obras de este tipo 
de Frans Francken el Joven incluyen gesticulantes figuras con orejas o cara de 
burro —derivadas de las alegorías de la Ignorancia— amenazando o destruyendo 
cuadros con una maza'. 

La ignorancia es un concepto clave en la estigmatización de la iconoclasia. Se 
da por hecho que el fomento de las artes, un rasgo del gobierno ilustrado, disipa 
la ignorancia que promueve la destrucción del arte. Se presenta a los iconoclastas 


Lapeinture dans la peinture, catálogo dc la exposición por Pierre Georgel y Anne-Marie Lecoq, 
Muséc des Beaux-Arts, Dijon, 1983, págs. 209-210; Victor L. Stoichita, «"Cabinets d'amateurs” et 
scénario iconoclaste dans la peinture anversoise du xvu' siécle», en Les iconoclasmes, ed. Sergiusz 
MichaJski, Estrasburgo, Société Alsacienne pour le Développement de l’Histoire de l’Art, 1992, 
XVII Congreso Internacional de Historia del Arte del CIHA, L'art et les révolutions, actas, sccción 4, 
págs. 171-192; V. L. Stoichita, L'instauration du tableau. Métapeinture á l'aube des temps modemes, 
París, 1993, págs. 131-143; Gary Schwartz, «Love in the Kunstkamer: additions to the work ol 
(juillam van Haecht (1593-1637)», Tableau. verano de 1996, págs. 43-52. 
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2. Francisco de üoya, No sabr lo qur hurr. c. 1814-1817. dibujo a pincel. 
Kupfcrstichkabinctt, Bcrlin. F.l dibujo aludc tal vcz a la violcncia antiparlamcntaria 
quc scdcsató cn Madrid cn 1814 al regresar Fcrnando VII dc Francia. 


como ciegos no solamente al valor de lo que destruyen sino al significado mismo de 
las acciones que realizan. Goya nos ha proporcionado la más notable expresión 
de esta idea [2]. Un hombre que tiene los ojos cerrados está precariamente enca- 
ramado a una escalera, todavía enarbolando un pico que acaba de usar para des- 
trozar un busto; el rótulo dice «No sabe lo que hace». Es probable que Goya estu- 
viera pensando en los ataques dirigidos contra las instituciones liberales (represen- 
tadas por la escultura alegórica hecha pedazos) y no en los que tenían como 
objeto el arte'*, pero la oposición entre ignorancia destructiva e ilustración creativa 
es la misma. En su Historia de la insurrección en los Países Bajos, escrita poco antes 
de la Revolución Francesa, Schiller atribuía la iconoclasia a la clase más baja de 
gente involucrada en situaciones de desenfreno 4 5 . Argumentos similares utilizaron 
los defensores revolucionarios del patrimonio del Ancien Régime; el término «van- 
dalismo» se acuñó para servir a esa finalidad. Un grabado poco conocido de la 
serie de 1843 titulada Les Franfais sous la Révolution ilustra esta extendida visión 
de los destructores de arte [3]. E1 aspecto grosero y los rasgos «primitivos» de los 
sans-culotte destacan no solo su baja extracción sino su naturaleza subdesarrollada 
(y, en la tradición fisiognómica y frenológica, quizá también su naturaleza crimi- 
nal); el aire elegante, recatado y políticamente bastante inofensivo de la escultura 
que está a punto de desfigurar lo define como un enemigo de la belleza y de la 
cultura mucho más de que la tiranía. 


Destrucción del arte e historia del arte 

Dado que la historia del arte está tan estrechamente relacionada con la de la 
creciente autonomía del arte, la historiografía de la iconoclasia no puede dejar de 
tener una dimensión normativa, incluso programática. Una obra importante está 
dentro de la tradición de la condena: la Histoire du vandalisme (1959) de Louis 
Réau. En realidad, Réau tenía dos objetivos: uno era complementar la historia del 
arte francés, y en especial de la arquitectura francesa, con un inventario de obras 
perdidas; el otro era denunciar la destrucción, con independencia de sus causas, y 
evitar su continuación, o, mejor dicho, deslegitimar por anticipado cualquier fu- 
tura acción de ese género. Su ideal político era, evidentemente, una sociedad je- 
rárquica estable en la que fiiera posible tener controlados los «bajos instintos de la 
multitud» y en la que la alta cultura gozase del apoyo y la protección de conoce- 
dores y poderosos con discernimiento. No es sorprendente que el «vandalismo» de 


4 Goyay el espiritu de la Ilustración, catálogo de la exposición por AJfonso F.. Pérez Sánchez y 
EJeanor A. Sayre, Museo del Prado, Madrid; Museum of Fine Arts, Boston; Metropolitan Museum, 
Nueva York; Madrid, 1988, págs. 378-379. 

5 Warnke, «Von der Gewalt gegen Kunst zur Gewalt der Kunst». 
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3. H. Baron, Eldestructor de imágenes, 
grabado por L. Massard, publicado en 
A. Challamel y Wilhelm Téninc, Les 
Franfais sous L¡ Révolution, París, 1843. 


la Revolución Francesa ocupe un lugar de honor (o mejor de deshonor) en este 
«interminable obituario», aunque ninguno de los Gobiernos que siguieron queda 
exduido de sus reproches 6 . La polémica y pedagógica actitud de Réau hace que su 
«historia» sea heredera de los panfletos de autores como el Abbé Gregoire y Mon- 
talembert, que aspiraban a «infligir publicidad» a las personas o instituciones juz- 
gadas responsables de la destrucción, «a fin de señalar la culpa... y de advertir 
incesantemente a ios buenos ciudadanos contra errores de este tipo»~ 

En el extremo opuesto, tanto teórica como políticamente, hay un libro de 
igual importancia pero utilidad incomparablemente mavor, la colección de ensa- 
yos que Martin Warnke editó en 1973 y que lleva el título generalizador de Bil- 
dersturm (Iconoclasia). Esta antología fue resultado del cuestionamiento crítico de 
la idea de la autonomía del arte en el contexto del Ulmer Verein fiir Kunsrwissen- 
schaft [Sociedad de Ulm para la Ciencia del Arte], una institución universitaria 
radical fundada en 1968 en Alemania Occidental. En su introducción, Warnkc 


Réau, Histoirt du vandahsme, l, pág. 242 (ed. pag. 310). 

Henri Grégoirc, Second rapport sur le vanáalisme. Pans. 18 brumario año 111, 1704, pag 
Charles de Momaleinbcrt, «Du vandalisme en Prance. lettre á M. Victot Hugo», Revue des Dru 
Mondes . 1, 1833, págs. 477-S24 (pág. 4‘)4). 


afirmaba que el punto de partida común de Ios autores era la búsqueda de las 
raíces históricas de la idea según la cual toda aproximación crítica al arte equivale 
a una especie de «iconoclasia»”. En su estudio de las «guerras de imágenes desde la 
baja Antigüedad hasta la revolución husita» publicado dos años después, Horst 
Bredekamp trataba el arte como «un medio de expresión de conflictos sociales» y 
veía su valor metodológico en la manera en que revelaba hasta qué punto lo que 
retrospectivamente consideramos «arte» puro ha tenido históricamente otras fún- 
ciones y significaciones 1 . La guerra de críticas que siguió a estos dos libros demos- 
tró que estaban en juego cuestiones fúndamentales 8 * 10 * . 

En un primer intento, publicado en 1915, de trazar una historia general de la 
destrucción del arte, el historiador húngaro Julius von Végh atribuía la relevancia 
de su libro al arte como cultura o como parte de la cultura más que al arte como 
tal". Esto no era solo un modo de justificar su empeño y rendir homenaje a Jacob 
Burckhardt, pues la conclusión de Bildentürmer (los iconoclastas), tras señalar los 
puntos flacos de la crítica de Tolstói del arte moderno, defendía sin embargo la 
necesidad de que el arte continuara formando parte de una «cultura» más am- 
plia 12 . La mayoría de los estudios modernos de episodios iconoclastas —que no es 
mi propósito enumerar aquí— son, al menos en parte, historias sociales del arte, 
y consideran el trato violento de los artefactos que examinan como un tipo espe- 
cial de recepción y un indicador de fúnciones, significados y efectos. Así, Michael 
Baxandall recurrió a un análisis de la destrucción de estatuas en su libro sobre los 
tallistas en madera de tilo en la Alemania renacentista por «lo que suponen en 
relación con el estatus de la imagen antes de la Reforma» 13 . David Freedberg in- 
corporó su interpretación de la iconoclasia al proyecto, más amplio, de una «his- 
toria de la respuesta» que reclamara para la historia de las imágenes un «lugar 
justo en las encrucijadas de la historia, la antropología y la psicología» 14 . Es bien 
visible que la iconoclasia figura en el programa de una historia del arte que se 


8 M. Warnke, «Bilderstürme», en Bildersturm, pág. 7. 

’ H. Bredekamp, Kunst als Medium sozialer Konflikte: Bilderkámpfe von der Spátantike bis zur 
Hussitenrevolution, Frankfúrt, 1975, págs. 12-13. 

10 Reiner Haussherr, reseña de Bildersturm, en Kunstchronik, XXVII, 1974, págs. 359-369; 
M. Warnke, «Rückruf», KritischeBerichte, IV/4, 1976, págs. 55-58; Peter Schreiner, reseña de Kunst 
als Medium sozialer Konflikte, en Zeitschriftfur Kurutgeschichte, XXXIX, 1976, págs. 239-244; Wolf- 
gang Grape, «Anmerkungen zu H. Bredekamp [...] und zu der Rezension des Buches von Peter 
Schreiner [...]», Kritische Berichte, V/I, 1977, págs. 20-34. 

" J. von Végh, Die Bilderstürmer: Eine kulturgeschichtliche Studie, Estrasburgo, 1915, págs. 2-3. 
FJ libro de Végh, dcl cual apareció también una edición húngara en Budapest en 1915, estaba 
preparado para la publicación cuando estaJló la I Guerra Mundial. 

Ibíd., págs. 105-115, 134-140. 

M. Baxandall, The limewood sculptors of Renaissance Germany, New Haven v Londres 1980, 
pág. 69. 

14 Freedberg, lconoclasts and their motives, pág. 8. 
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entiende a sí misma como una parte de las ciencias humanas y sociales, y que está 
abierta a los intercambios interdisciplinarios. En años recientes, la sociología y ia 
antropología religiosa han hecho una gran aportación a nuestra manera de enten- 
der los «usos de la imagen» violentos, como Oliver Christin reconocía en su im- 
portante estudio de la iconoclasia protestante en Francia 15 . Por desgracia, la ten- 
dencia ha sido examinar ias acciones destruaivas de los siglos xdc y xx solo super- 
ficialmente, como elementos de comparación, con el peligro que eso conlleva de 
postular unas continuidades transhistóricas. 


«ICONOCLASLA» Y «VANDALISMO» 

Hasta ahora he utilizado el término «iconoclasia» como equivalente a la «des- 
trucción deliberada del arte», pero debemos examinar aquí la terminología. La 
mayoría de ias lenguas europeas poseen dos términos para describir los tipos de 
destrucción que nos incumben: «iconoclasia» y «vandaiismo». Sus perpetradores, 
en consecuencia, pueden ser identificados como «iconoclastas» y «vándaios». EI 
alemán ofrece tres posibilidades en cada caso: Ikonoklasmus, Bildrrsturm y Vanda- 
lismus, por un lado, e Ikonoklast, Bilderstürmer y VandaL por otro. «Iconodasia» y 
sus asociados y equivalentes proceden de los términos griegos que significan 
«romper» e «imágenes». Se usaron por primera vez en griego en relación con la 
«querella de las imágenes» bizantina. Durante la Reforma fueron traducidos a las 
lenguas vernáculas para darnos Bildersturm y Bilderstürmer; brisimage, un equiva- 
lente francés de «iconoclasta», no sobrevivió 16 . «Vandalismo», adaptación del fran- 
cés vandalisme, es asociado de manera generai con la Revolución Francesa y más 
específicamente con el Abbé Grégoire, que se jaaa en sus Memorias de haberlo 
inventado; en 1807-1808 escribe: «Acuñé la palabra para matar la cosa». Pero se 
deriva de un uso metafórico del término «vándalo», elegido entre varios candida- 
tos para simbolizar la conducta bárbara y ya en uso en Inglaterra a comienzos del 
siglo xvn' 7 . 

Ambos términos han presenciado una importante extensión de su campo se- 
mántico. «Iconoclasia» pasó de la destrucción de imágenes religiosas y la oposi- 


*' O. Christin, Unc rcvolution symbolique. L'iconodasme hugumot ct L¡ m onstrucnon catholujue, 
París, 1991; O. Christin, «L’iconoclasmc hugucnot. “Praxis pictatis" ct gesrc révolurionnairc», Eth- 
nologie franfaise, XXTV/2, 1994, págs. 216-225. 

16 Réau, Histoiredu vandalisme, 1, pág. 14 (ed. 1994. pág. 11). 

17 H. Grégoirc, Mémoires, ed. M. Carnot, París, 1837, I, pág. 345; véanse Réau, Histoire du 
vandalisme, I, pág. 13 (ed. 1994, pág. 10); Picrrc Marot, «L'abbé Grégoire ct le vandalisme rcvolu- 
tionnaire», Revue de l'art, núm. 49, 1980, págs. 36-39; The Oxfitrd Engiish Durtionary, ed. j. 
Simpson y F„ S. C. Wciner, 2.* ed., Oxlbrd, 1989, XIX, pág. 425; Encyclopédie génénde Hachene, 
París, 1974. 
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ción al uso religioso de imágenes a denotar, literalmente, ia destrucción de cuales- 
quiera imágenes y obras de arte y la oposición a ellas y, metafóricamente, el hecho 
de «atacar o derrocar instituciones veneradas y preciadas creencias, tenidas por 
falaces o supersticiosas» (en esta última acepción reemplazado a veces en inglés 
por radicalism)'*. «Vandalismo» pasó de significar la destrucción de obras de arte 
y monumentos a la de cualesquiera objetos en tanto se pudiera denunciar como 
«trato bárbaro, ignorante o inartístico» desprovisto de sentido 19 . De hecho lasu- 
puesta presencia o ausencia de un motivo es hoy la razón principal para elegir uno 
u otro término. «Iconoclasia» se utiliza siempre para Bizancio y es el término 
preferido para la Reforma; para la Revolución Francesa, «vandalismo» siguesien- 
do el fávorito, aunque en ocasiones aparece (entre comillas) como «vandalismo 
revolucionario». «Iconoclasia» implica una intención, a veces una doctrina. Por 
ejemplo, Julius von Végh opuso vandalismo individual a iconoclasia sistemática 20 
«Vandalismo» representa el prototipo de «acto gratuito», de modo que un soció- 
logo Io describió acertadamente como una «categoría residual» 21 . Mientras queel 
uso de «iconoclasia» e «iconoclasta» es compatible con la neutralidad e incluso 
—aJ menos en el sentido metafórico— con la aprobación, «vandalismo» y «ván- 
daio» son siempre estigmatizadores e implican ceguera, ignorancia, estupidez, ba- 
jeza y falta de gusto. En el uso habituaJ, esta discriminación quizá sea inconscien- 
te a menudo y equivale a una diferenciación social comparable a la que hay entre 
«erotismo» y «pornografía». (Cuentan que AJain Robe-Grillet declaró, hablando 
de cine, que «la pornografía es el erotismo de los demás»). Pero la misma diferen- 
ciación sigue siendo váJida (y quizá no siempre sea consciente) en el uso científico, 
como bien expresó John Phillips cuando escribió que «la iconoclasia era para los 
iconoclastas un acto muy alejado de nuestro posterior entendimiento como 
vandalismo» 22 . EI carácter polémico y performativo de «vandalismo» no podría 
haber tenido una afirmación más clara que la orgullosa explicación de Grégoire. 
La palabra tenía como finalidad exciuir al «vándalo» —y amenazar a potenciales 
«vándaJos» con la exclusión— de Ia comunidad de la humanidad civilizada, o más 
concretamente, según las circunstancias, del barrio, la ciudad, la nación, etc. Réau 
optó por escribir una historia del «vandalismo» (y no de la «iconoclasia») precisa- 
mente por esta razón, y explicó que «todo ataque contra una obra bella [...] me- 
rece la excomunión» que implica este término 23 . 


18 The OxfordEnglish Dictionary, VII, pág. 609. 

Ibtd., XIX, pág. 425. 

20 Végh, Bilderstürmer, págs. 6-7. 

Guy Houchon, «Críminologie du vandalisme», ponencia inédita presentada en la Conferen- 
cia Internacional sobre el Vandalismo, París, 27-29 de octubre de 1982. 

22 J. Phíllips, The reformation ofimages: destruction ofart in England, 1535-1660, Berkclcy. 
Los Ángeles y Londres, 1973, pág. x. 

“ Réau, Histoiredu vandalisme, I, pág. 16 (ed. 1994, pág. 13). 
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No hace falta decir que el origen y las connotaciones del término «vandalis- 
mo» lo hacen especialmente inadecuado para utiJizarlo en un contexto científico 
que aspire a una interpretación. Además, aunque la degradación intencionada de 
obras de arte pueda tener en aJgunos casos aJgo en común con los ataques a cabi- 
nas telefónicas, el ensanchamiento del campo de destrucción atribuido aJ «vanda- 
lismo» tiende a refutar la probabilidad de que la destrucción del ane sea un fenó- 
meno específico. Por el contrario, «iconoclasia» e «iconoclasta» tienen la ventaja 
de dar a entender que Jas acciones o actitudes así designadas tienen un sentido. 
Desafortunadamente, el término presenta otras dificuJtades. Aunque ya no se 
presupone automáticamente que las imágenes atacadas o rechazadas tengan una 
naturaleza religiosa, «iconoclasia» sí suscita Ja exp>ectativa de que el ataque y eJ 
rechazo se refieran a imágenes (Réau justificó su rccliazo dcl término subrayando 
la importancia de la arquitectura) y al significado más que al significante; estas 
limitaciones desaparecen en el sentido metafórico, pero dicho término elimina 
totalmente los artefactos como objetivo e introduce otra limitación aJ considerar 
únicamente la crítica y rechazo de autoridades y normas tradicionaJes y no de 
manifestaciones antitradicionaJes. 

Dado esto, se podría pensar que la única solución terminológica es una expre- 
sión estándar como la adoptada para el título de este libro. Pero aun cuando la 
destrucción del arte evita o demora el juicio, solo aparentementc es neutral y des- 
criptiva. E1 primer problema es la «destrucción», que no puede explicar las dife- 
rencias en el modo de tratar un objeto, con lo que en el capítulo 2 recurriré a la 
idea de «maJ uso», más amplia. Para emplear una precisión binaria y no mencio- 
nar más que unas pocas posibilidades, una obra puede ser «dañada» y no «destrui- 
da» con el fin de convertirla en una muestra dc la violenda a que ha sido sometida 
y de la infamia de aquello con lo que se la relacionara; o puede ser «destruida» y 
no «degradada» con el fin de eliminar todo rastro de ambas cosas y de la intención 
que hubo detrás de su creación e instalación. Pbr supuesto, cabe dentro de lo 
posible que no se Jogre destruir del todo o que de manera fortuita se destruya 
aunque no se pretendía más que degradarla; esa discrepancia entre intención y 
resultado tiene más probabilidades de producirse en el caso del arte modemo, en 
el cuaJ —como mostraré— determinar si una obra está entera o dañada, v hasta 
qué punto, puede ser un empcño difícil y arbitrario. Importantes teorías del arte 
moderno, como veremos (capítulos 8 y 15), consideran que una obra solo está 
íntegra en el contexto para el que íúe creada, con lo cual pucde resultar «dañada» 
e incluso «destruida» aJ ser desplazada o aJ ser modificado su contexto, sin que dla 
misma haya sido físicamente transformada. Esto incrementa desde luego la posi- 
bilidad de que se pueda realizar una «destrucción» sin intención alguna de des- 
truir, pero no excluye la posibilidad de una destrucción deliberada utilizando esos 
medios; evidentemente, los límites entre «daño» y «destrucción» se tornan aur 
más vagos o flexibles cuando se consideran desde este punto de visu. 



S¡ «destrucción» revela ser un concepto excesivamente simplificador, ¿qué ha- 
bría que decir de «arte»? Si, de acuerdo con Nelson Goodman, reemplazamos 
«¿qué es arte?» por «¿cuándo es arte?» 24 , la pregunta pasa a ser «¿hay arte cuandoes 
destruido?». Y, desde luego, está la cuestión de «¿arte para quién?». Por ejemplo, 
uno puede destruir algo que cree que es arte malo, o que no es arte en absoluto.y 
otros consideran arte, incluso arte bueno, y hacerlo porque le molesta esta dife- 
rencia de opinión o por razones que no tengan nada que ver con ella. Más en 
general, uno puede preguntarse s¡ ese arte es destruido «como tal», lo cual depen- 
de nuevamente de la definición y del acuerdo. Es obvio que, cuando el arte mo- 
derno ha extendido la cuestión de qué es o puede ser arte hasta todos los límitesy 
paradojas, el predicado arte en bi destrucción del arte no puede ser otra cosa que 
una crónica simplificación excesiva. 

Para épocas anteriores se han propuesto otros términos, como «iconofobia», 
«iconomaquia» y «aniconismo», para distinguir diversas actitudes relacionadas 
con esta s'\ PersonaJmente dudo que ayudara mucho reducir las situaciones que 
vamos a tratar a una especie de lógica gramaticaJ y acuñar una expresión para ada 
tipo. A mi juicio, la contribución más importante al entendimiento del «vandaJis- 
mo» (en sentido amplio) es la que han hecho algunos adeptos a la «teoría de la 
desviación social como etiquetamiento» (labelling theory ofdeviance), quienes, de 
una forma análoga a Goodman, han reemplazado la pregunta «¿qué es el vanda- 
lismo?», que versa sobre una definición, por «¿cuándo se etiqueta como vandalis- 
mo una acción?», que versa sobre una situación (véase capítulo 9) 26 . Puede parecer 
frustrante renunciar a utilizar o idear una terminología «objetiva», pero los térmi- 
nos son inevitablemente parte también de nuestro objeto de estudio en la medida 
en que se convierten en las herramientas necesarias para entenderlo. Además, un 
enfoque nominalista en lugar de realista al vocabulario está en conformidad con 
un dogma fundamental de la moderna teoría del arte y con la estética y la socio- 
logía modernas (véase capítulo 15). En este libro trataré de caracterizar hasta don- 
de sea posible todas las situaciones estudiadas. Cuando por motivos prácticos sea 
necesaria una expresión generalizadora, invocaré la «destrucción» y el «arte», dan- 
do por sentado que el lector tiene presentes las reservas que he expuesto, y recu- 
rriré a «iconoclasia» y no a «vandalismo» por las razones explicadas. 


24 Nclson Goodman, Ways of worUmakmg, Indianápolis, 1978, págs. 57-70. 

“ Véanse Margaret Aston, England’s iconoclasts, I: laws against images, Oxford, 1988; D. Freed- 
berg, The power of images; Sergiusz Michalski, The Reformation and the visual arts: the protestam 
image question in Westem and Eastem Europe, Londres y Nueva York, 1993. 

26 Colin Ward (ed.), Vandalism, Londres, 1973. Véase capítulo 9. 
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Enfoques y disciplinas 


Si bien las destrucciones de arte en el siglo xix y —más en particular— en el xx 
han sido desatendidas por los historiadores del arte, las han abordado otros, espe- 
cialmente sociólogos, criminólogos, psiquiatras y psicoanalistas. Con pocas excep- 
ciones, la sociología y la criminología han examinado la agresión contra obras de 
arte en el contexto del «vandalismo» en sentido amplio, y a menudo solo de pasa- 
da 27 . No es este el caso de la psiquiatría y el psicoanálisis, lo que es comprensible 
dada la importancia que otorgan al arte como proceso simbolizador; en esos ám- 
bitos han surgido tanto reflexiones teóricas como estudios de casos concretos, en 
su mayoría relativos a ataques perpetrados en museos 28 . Aunque estos enfoques, 
fundados en diferentes cuestionamientos y con diferentes metodologías y objeti- 
vos, puedan muchas veces parecer insatisfactorios al historiador del arte o al his- 
toriador, tienen con todo mucho que aportar al entendimiento del fenómeno o 
los fenómenos que estamos examinando y hago uso de elios en los capítulos s¡- 
guientes. Lo que es más, se podría considerar la «iconoclasia» contemporánea un 
campo de investigación privilegiado para el intercambio y la colaboración inter- 
disciplinarios. Pero por alguna parte hay que empezax. E1 hecho de que la afilia- 
ción primordial del presente estudio sea la historia del ane significa que postula la 
historicidad y especificidad de la destrucción de obras de arte. Se prestará más 
atención a la cronología y a las transformaciones históricas de lo que es habitual 
en las contribuciones de otras disciplinas. Habrá más insistencia en las dimensio- 
nes o elementos colectivos y conscientes de los actos realizados de la que hay en 
las interpretaciones psiquiátricas y psicoanalíticas. Y el hecho de que se ataque a 
obras de arte —con las reservas ya mencionadas— en lugar de (o en paralelo a) 
otros artefactos se considerará potencialmente relevante para los atacantes, las 
acciones y las obras, e incluso para el arte en general. Al final, el principal proble- 
ma será sopesar la importancia relativa de los diversos motivos o factores ilustra- 
dos por uno o más observadores, así como articularlos, pues raras veces son mu- 
tuamente excluyentes. Una vez más aquí, m¡ apreciación se verá necesariamente 
influida por preferencias y afiliaciones teóricas y metodológicas. 

Un interés —si no «método»— transdisciplinario con el que todo estudio de 
la destrucción del arte guarda necesaria relación es la cuestión de la «recepción». 
Aunque en las principales contribuciones histórico-am'sticas se puede encontrar 
una atención a la manera en que las obras de ane han sido percibidas, interpreta- 


Friedrich Geerds, «Kunstvandalismus. Kriminologische und knminalistischc Gedanken über 
cin bisher vemachlássigtes Phánomen im Bereich von Kunst und Kriminalitát», Archiv fitr Krimt- 
nologie, CLXIII/S, 1979, págs. 129-144. 

Véase capítulo 10. 
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das, valoradas y manejadas, es bien sabido que, como planteamiento sistemático, 
el estudio de la recepción tiene su origen en la historia y la crítica litcrarias* 
Además, lo que los partidarios en Alemania de la llamada Escuela de Constanza 
han propugnado y desarrollado no es tanto una historia de la recepción reaJ delaj 
obras como una «estética de la recepción», es decir, el análisis intemo del modoen 
que un texto prcdetermina su percepción y su público 30 . En una provocadora y 
estimulante crítica de la iconografía, el historiador de la Antigüedad romana Paul 
Veyne hizo una útil aportación a este debate afirmando que existen obras de arte 
sin espectadores lo mismo que se pueden celebrar ritos sin creencia, y que la ma- 
yoría de las obras de arte, al menos las ubicadas en espacios públicos, son general- 
mente percibidas —s¡ es que lo son— con un grado de atención muy bajo , ‘ 
Entre los ejemplos que presenta Veyne figuran las columnas de Trajano y Vendó- 
me; y su artículo recibió una réplica sobre la primera de SaJvatore Settis 32 , quien 
recurrió a un tipo de «estética de la recepción» para reconstruir una percepción del 
monumento romano en la época en que fúe erigido más compleja que la postula- 
da por Veyne. (La destrucción de la columna Vendóme por la Comuna en 1871 
requerirá un comentario aparte basado en la historia de la recepción). Hayquc 
añadir que, lejos de ser solamente expresiones o síntomas de recepción, las des- 
trucciones de obras de arte, a menudo rebuscadamente organizadas, deben ser 
consideradas un medio de comunicación por derecho propio, aunque el «mate- 
rial» que utilizan es —o era— él mismo una herramienta de expresión y comu- 
nicación 33 . 


Tipologías 

En una importante recopilación de escritos sobre el vandalismo en sentido 
amplio (no se hace mención de las obras de arte), Colin Ward identificaba en 
relación con este asunto dos mitos que él y sus compañeros tenían que destruir 


29 Wolfgang Kemp, «Kunscwissenschaft und Rezeptionsásthetik», en Der Betrachter ist im Biü 
Kunstwissenschaft und Rezeptionsásthetik, ed. W. Kemp, ed. aum., Berlín, 1992, págs. 7-27. 

30 Hans Robert Jauss, Literaturgeschichte als Provokation , Frankfurt, 1970; Wolfgang Iser, Dc 
implizite Leser, Múnich, 1972; Joseph Jurt, «Füreine Rezeptionssoziologie», RomanistischeZeitsckn¡ 
fur Literaturgeschichte, 1 -2, 1979, págs. 214-230; The reader in the text: essays on audience and inltr 
pretation, ed. Jane R Tompkins, Baltimore y Londres, 1980. 

J1 P. Veyne, «Conduites sans croyance et oeuvres d’art sans spectateurs», Diogene, núm. 143 
julio-septiembre de 1988, págs. 3-22. 

32 S. Setris, «La colonne Trajane: l’empereur et son public», Revue archéologique, 1, 199 
págs. 186-198; véase capítulo 2. 

33 Véase por ejemplo Christin, Une révolution symbolique, pág. 135. 



su falta de sentido y su homogeneidad 34 . Ya hemos aiudido a la naturaJeza esen- 
cialmente polémica y normativa del uso unificador que hace Réau de «vandaJis- 
mo». Pero ¿cómo se puede hacer justicia a la heterogeneidad sin renunciar a las 
ventajas de un planteamiento generaJ? Una solución puede ser elaborar una tipo- 
logía. Esto fue lo que hizo Stanley Cohen en el volumen de Ward: recurrió aJ 
motivo y a la intención como elementos estructuradores y distinguió entre «van- 
dalismo ideológico» y «vandalismo convencionaJ», subdividiendo el segundo en 
«vandaJismo adquisitivo», «vandaJismo táctico», «vandaJismo vindicativo», «van- 
daJismo lúdico» y «vandaJismo maJicioso» 35 . E1 criminólogo Friedrich Geerds, 
que se centró en Ia destrucción del arte, dividió lo que significativamente bautizó 
con un término de nuevo restringido, Kunstvaruialismus (vandaJismo anístico), 
según el «trasfondo», que podría ser sociai o político, artístico o estético, incom- 
prensible o individual 36 . Se han propuesto muchas otras tipologías. Réau men- 
cionaba una serie de ellas para luego concluir que eran insatisfactorias y justificar 
su elección de un orden de presentación cronológico, el mejor instrumento de 
homogeneización. No obstante, su propia propuesta era reveladora y constituía 
la base de sus interpretaciones: recurría a una «psicología de los vándaJos» y dis- 
tinguía entre «motivos confesables» e «inconfesables», los primeros por lo generaJ 
nada más que un pretexto para los segundos 37 . Los «motivos confesables» eran 
religiosos, mojigatos, sentimentaJes, estéticos; los «inconfesables» semejan un ca- 
táJogo de vicios: codicia, envidia, intolerancia, estupidez y «el instinto brutaJ de 
la destrucción». Réau, que no vaciló en tomar partido, resultó especialmente —si 
bien indirectamente— esclarecedor cuando afirmó que «la belieza ofende a los 
seres inferiores que son conscientes de su inferioridad», pues esta violencia sin 
eufemismos expresaba algo de la violencia que la cuJtura que él se proponía de- 
fender podía ejercer o representar. 

La cuestión del poder es la base de otra distinción, mucho más sencilla y útil, 
diversamente definida por distintos autores pero de la forma más convincente por 
Warnke. Es la distinción entre iconoclasias «desde arriba» y «desde abajo». Warn- 
ke observó que las primeras, que corresponden a los intereses de quienes ocupan 
el poder, solían conducir a la sustitución de lo que destruyen por nuevos símlx)los 
y a la prohibición de ulteriores destrucciones, mientras que las segundas, que se 
originan en la impotencia política, no establecían en su mayoría nuevos símbolos 


M C. Ward, .introduction», Vandalism. ed. Wand, págs. 13-22 (pág. 19); Stanley Cohen, «Pro- 
perty destruction: motives and mcanings». ibid.. págs. 23-53 (pág. 41). 

" Cohen, «Property dcstruction». págs. 34-35; S. Cohen, «SociologicaJ approaches to vanda- 
lism», en Vandalism behaviour and motivanons. ed. Claude Uvy-lrboycr. Amsterdam. Nueva Yor3 
yOxford, 1984, págs. 55-61. 

* Geerds, Kunstvandalismus. pdgs. 137-138. 

R¿au. Histoire du vandalisme. 1, págs. 16-25 (ed. 1994. págs. 13-26). 



propios. Adoptando una postura crítica hacia su disciplina, añadió que, aJ acaba, 
superando la calidad estética de las obras eliminadas, las «iconoclasias desdearrj. 
ba» lograban ser elogiadas entre los grandes hitos de la historia, en tanto quelü 
«iconodasias desde abajo» eran denunciadas como «vandalismo ciego»: la icono- 
clasia devenía así «un privilegio para los vencedores y un sacrilegio para lo s 
vencidos»’ 8 . Un buen ejemplo, citado por Warnke, es la destrucción de San Pedro 
el Viejo de Roma bajo el papa Julio II y la construcción del nuevo San Pedro. Dd 
lado de los oprimidos podemos mencionar la revolución de 1848 en Lyon, en ia 
que los obreros renunciaron a demoler la estatua de Luis XIV cuando la inscrip- 
ción latina a la gloria de aquel monarca fue reemplazada por otra en francés en 
honor del escultor y de la República, pero erigieron una enorme efigie del «Pueblo 
soberano» en la figura de un sans-culotte armado pisando la corona real y pregun- 
tando mediante una inscripción: «¿Quién se atreve a recogerla?». Fue fácil despla- 
zar con toda celeridad y finalmente eliminar este frágil monumento 39 . Réau fue 
original al destacar el componente destructivo de las «iconoclasias desde arriba», 
pero no se guardó en secreto que tenía en cuenta su resultado estético final para 
evaluar, en nombre de la posteridad, las acciones de individuos, movimientoso 
regímenes. No es preciso decir que para él «las turbas son siempre vandálicas»’ 0 
Esta distinción es afín a la propuesta en 1833 por Montalembert entre «v 
dalismo destructivo» y «vandalismo restaurador», u otra entre destrucción «posi- 
tiva» y «negativa», recientemente adoptada por Fran^oise Choay 41 . Su simetría, 
cuyo origen es polémico, no debe llevarse demasiado lejos, ya que la medida de 
intención destructiva y el rango de la destrucción son extremadamente variados 
en las «iconoclasias desde arriba» así entendidas. Limitándose a casos de cambios 
en el poder en los cuales lo que más animaba a Ias instituciones dominantes eran 
sus objeciones a las imágenes existentes, Olivier Christin hizo útiles observaciones 
sobre los típicos medios de la destrucción «desde arriba» y «desde abajo»: mientras 
que esta suele hacer visible un ataque parcial y brutalmente ejecutado con el fin 
de simbolizar la nueva situación, aquella prefiere la eliminación total y busca im- 
poner un procedimiento sistemático y legal para regular la enumeración de obje- 
tos afectados, su tratamiento y la reutilización de materiales 42 . Hay que destacar 


•’* Warnke, «Bilderstürme», pág. 11. 

André Chagny, «Histoires de statues sous la Seconde République», Écho Liberté (Lyon), 29 
de septiembre de 1959; Gilbert Gardes, Lyon. l’art et la ville. Architecture-décor, París, 1988,11. 
págs. 189-190 (con reproducción de un grabado de la estatua de J.-B. Lépind). 

40 Réau, Histoire du vandalisme, págs. 46, 103, 139-140, sobre todo 378 (ed. 1994, págs. 52, 
128, 180, 498). Cfr. Végh, Bilderstürmer, pág. 122; Végh excluye en principio de su estudio el «van- 
daiismo para adornar», pero no es siempre coherente (págs. 5, 131). 

41 MontaJembert, «Du vandalisme en France», págs. 484-485; Fran^ois Choay, L'allégone <iu 
patrimoine, París, 1992, págs. 22-23. 

O. Christin, «Les iconodastes savent-ils ce qúils font? Rouen, 1562-1793», en Révolutioi. 
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que, desde la Revolución Francesa, la progresiva autonomía de los diversos cam- 
pos sociaJes, especialmente el culturaJ, Jia conducido a una multiplicación de je- 
rarquías específicas y contrapuestas y, por consiguiente, a una situación más com- 
pleja por lo que respecta a la cuestión del «poder» 43 . TaJ vez tengamos pues que 
distinguir, por ejemplo, entre los motivos y métodos de los destructores del arte 
política, económica y cuituraJmente dominados y los iconoclastas política y eco- 
nómicamente poderosos pero cuJturaJmente dominados. 

En líneas generaJes, las tipologías son útiles en la medida en que indican regu- 
laridades o discrepancias y nos permiten discemir factores estruauradores en el 
laberinto de datos aislados. Pero suponen un riesgo de des-historización, y pueden 
extraviar la interpretación aj dejar nuestros elementos relevantes fúera de contex- 
to; sus clasificaciones deber considerarse siempre polos indicativos, no categorías 
fijas. Ni siquiera tipos definidos con tanta amplitud como «institucionaJes» e «in- 
dividuaJes», «estructuraJes» y «coyunturales» deben impedir aJ observador indagar 
lo estrechas e intrincadas que pueden ser las relaciones entre instituciones e indi- 
viduos, entre estructuras y coyunturas 44 . La construcción de este Iibro será diversa 
por lo que respecta a estas categorías: la materia se distribuirá con arreglo aJ moti- 
vo (político) en los capítulos 3 a 5, aJ actor (dotado de poder político, administra- 
tivo o económico) en el capítulo 8, al contexto espacial e institucional (espacio 
público, museos) en Ios capítulos 8 y 10, de nuevo a los motivos (embellecimien- 
to, modernización, beneficio) y al género y fúnción (arquitectura, arte eclesiásti- 
co) en los capítulos 11 y 12. Será posible observar distinciones y matices en cada 
caso: los motivos agresivos pueden ser explícitos o implícitos y de una naturaleza 
más «ideológica» o más «privada»; los objetivos pueden identificarse con el resuJ- 
tado físico del ataque o ir más aJIá; los agresores pueden ser individuaJes o colec- 
tivos, darse a conocer o permanecer en el anonimato, poseer o no distintos tipos 
de poder y autoridad; sus acciones pueden ser más o menos violentas v destructi- 


franfaise et«vandalisme révolutionnaire», ed. Simone Bernard-Griffiths. Marie-Claudc Chcmi 
Jean Erhard, París, 1992, págs. 353-356 (págs. 355-357). 

« Pierre Bourdieu, «La production de la croyance. Contribution á unc économie des bicns 
symboliques», Actes de la recherche en sciences sociales. núm. 133. tebrero de l 1 !" 7 ' págs. 3-43: 
P. Bourdieu, les rigles de l’art. Genese et srructurr du champ littéruire. Paris. 1942. 

44 Alain Schnapp, «Vandalisme», en Encyclopadia Unix-ersalis. Thesaurm. Pans. 1990. pag. 3593. 
En la introducción a su estudio del «mito dc la dcstrucción en el arte de principios de los años se- 
senta», Justin Hoffmann ha propucsto distinguir entre el IkonokUsmus colectivo y de motivación 
ideológica y el Kunstattentat (ataque contra el arte) individual, por una partc. v cntrc la representa- 
ción de la destrucción, la integración de objetos destruidos en obras de arte y la Destruktionskunst 
(arte de la dcstrucción) propiamente dicho, por otra. /Vr Mytho> der Zentorung in der Kunst der 
frühen sechzigerJahrr, Múnich. 1995, págs. 1 l-l(v Pone el acento casi exclusivamente en las inten- 
ciones de las personas implicadas, en espccial los artistas. Sin cmbargo. vetemos que las lineas divi- 
sorias pueden ser Huidas o incluso engañosas, ^xir cjcmplo entrc acciones colectivas e individuales 
(capítulos 9 y 10) y entrc intención destructiva y creativa (capitulo 13). 



vas, directas o indirectas, visibles o clandestinas, legales o ilegales; los objet 
den ser propiedades públicas o privadas, ser considerados atractivos u «ofei 
reconocidos como arte o no, aparecer como «autónomos» o asociados a 
grupos o valores; el contexto, para terminar, puede ser diversamente acc 
estar permanentemente dedicado a la exhibición de obras de arte o no. Sin 
go, incluso estas oposiciones abstractas representan un conjunto de posib 
a las que cada situación concreta confiere diferente forma y significado. 



2 

Esquema histórico 


CoNSERVACIÓN, USO Y SÍMBOLO 

En el inicio de esta introducción histórica es necesario hacer unas pocas ob- 
servaciones generales. Horst Bredekamp hacía hincapié en el valor que tiene el 
estudio de las «guerras de imágenes» porque ponen en tela de juicio la validez 
universal del concepto moderno de «arte». Yo diría que ocuparse de la destrucción 
de obras de arte significa verlas en el contexto, más amplio, de los anefactos, los 
objetos, incluso —por rendir homenaje a George Kubler— las «cosas»'. Tal vez de 
este modo se puedan combatir mejor algunos prejuicios. En primer lugar, la opo- 
sición binaria entre creación y destrucción. Desafortunadamente, la palabra mis- 
ma «destrucción» que tengo que utilizar, no obstante su carácter simplificador, 
contribuye a esta simetría y suele evocar la idea de que el maltrato que denota es 
—después de la «creación» o «producción»— el segundo y el último, un maltrato 
al que todo objeto ha sido sometido, a menos que el objeto siga existiendo. Desde 
este punto de vista, resumiendo, un objeto es hecho, existe y en última instancia 
puede ser destruido. Ahora bien, un examen más detenido de la historia de cual- 
quier objeto muestra que los malos tratos en cuestión forman pane de una larga 
serie de intervenciones de las cuales pueden ser o no ser las últimas. La «creación» 
misma puede estar compuesta por varias de estas intervenciones, como atestiguan 
todos los edificios antiguos (por cuántas de esas intervenciones es algo que depen- 
de de la fase o estado en el que elijamos situar ia existencia «estándar» del objeto). 
Algunas de dichas intervenciones aspiraban a prolongar su existencia; otras (las 
iconoclastas), a concluirla, y muchas —tal vez todas—, a modificarla. La inten- 
ción a este respecto, hay que observar de inmediato, no lo es todo, y el juicio 


1 Cj . Kublcr. La configuntdón dei tirmpo: obseruaiiones sobrr la htstoria de las cosas [ 1962]. trad. dc 
Jorge Luján Muñoz, Madrid, 1988. 
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puede diferir considerablemente de eiia. Que toda intervención, sea cual sea su 
propósito, supone una rnodificación se deriva del hecho de que, en un plano téc- 
nico y estético además de físico, no hay conservación sin transformación; lo que 
varía, y desde luego lo que importa, es el tipo, la extensión y la duración de esta 
transformación. Por Io que atañe a !os «malos tratos», y teniendo en cuenta la 
posible discrepancia entre intención, efecto y juicio, quizá sea mejor llamarlo «mal 
uso», uso incorrecto, ya que estas expresiones dejan claro que no es sino un tipo 
de «uso» y que la distinción entre «mal uso» y «uso» depende de lo que se define 
como «uso adecuado», en algún momento, para algún objeto, para alguna perso- 
na y en alguna circunstancia. 

Un segundo aspecto que hay que destacar en la vida de los artefactos es que es 
$u sino normaJ el desaparecer. Hay una serie de factores que contribuyen a deter- 
minar la duración de los objetos, entre ellos los materiales empleados para hacer- 
los y cómo se han combinado estos, el contexto físico en que están situados, los 
usos a los que hayan sido sometidos y cómo son considerados. En cuanto a los ma- 
teriales y su combinación, tal vez baste por el momento recordar al lector que el 
tiempo que se espera que sobrevivan es generalmente una de las razones para ele- 
girlos, y que la esperanza de que duren está tradicionalmente asociada a las obras 
de arte y a los monumentos. La cuestión del uso es todavía más crucial, pero 
también más compleja. Casi siempre, utilizar un objeto significa desgastarlo. Por 
ejemplo, en 1836 Ludovic Vitet expresó su pesar porque las catedrales francesas, 
a diferencia de las iglesias secularizadas inglesas, siguieran cumpliendo funciones 
religiosas, ya que «el uso es un tipo de vandalismo lento, imperceptible e inadver- 
tido que arruina y desfigura casi tanto como la devastación brutal» 2 . Es posible, 
sin embargo, contraponer uso simbólico y práctico y subrayar que, mientras que 
el segundo conduce sin duda al daño físico, el primero no lo hace así necesaria- 
mente, o lo hace menos; o distinguir entre los objetos y usos que suponen un 
contacto físico y los que no (como las imágenes y el acto de la contemplación). La 
cuestión, evidentemente, no es sencilla, como deja bien claro la actitud de Vitet 
hacia la arquitectura eclesiástica. Muchas imágenes religiosas están concebidas 
para ser besadas y acariciadas, en Occidente y en todo el mundo; de hecho, los 
conservadores de la India tienen obligación de prohibir en sus museos las prácti- 
cas religiosas que afecten a las estatuas de dioses a su cargo 3 . Sin embargo, los usos 


L. Vitet, «De l’architecture du Moyen Áge en Angleterre», 1836, cit. en Fran^oise Choay, 
L'alUgorie dupatrimoine, París, 1992, pág. 124. En 1903, Alois Riegl consideró lógicamente el «valor de 
uso» un aliado positivo del «valor de antigüedad» y consideró la celebración de rituales religiosos en las 
iglesias como una especie de «decoración viviente» (A. Riegl, Der modeme Denkmalkultus, sein Wesen 
undseine Entstehung, Viena, 1903, reimpr. en Georg Dehio y A. Riegl, Konservieren, nicht restaurieren: 
Streitschrifienzur Üenkmalpflege um ¡900, ed. Marion Wohlleben, Braunschweig, 1988, pág. 71). 

’ Smita J. Baxi, «Problémes de sécurité dans les musées indiens», Museum, XXVl/I, 1974, páei- 
nas 48-52 (pág. 52). 
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que dependan menos directamente de las propiedades físicas de un objeto y más 
de su relación con aigo que represente o a lo que remita tienen menos probabili- 
dades de derivar en degeneración. Además, en la medida en que lo que representa 
(persona, institución, creencia, valor, norma) está dotado de permanencia y en 
que su relación con lo representado sigue siendo efectiva, el objeto puede benefi- 
ciarse de esa permanencia y escapar así a los efectos generales de la obsolescencia 
física, técnica y estética, es decir, ser sustituido o destruido o bien relegado a un 
uso «más bajo», menos específico, o a un lugar menos importante 4 . En el caso de 
las obras de arte, y en particular del arte moderno, se puede pensar que «lo que 
representa» es puramente inherente al objeto, pero la relación simbólica existe 
igualmente 5 . 

Por supuesto, un objeto puede —y así es por Io general— desempeñar simul- 
tánea o sucesivamente varias funciones, y es tan fácil que Ios cambios de función 
contribuyan a su conservación (y modificación) con tanta facilidad como a su 
destrucción. La mayoría de los artefactos que ahora son considerados obras de 
arte, monumentos o «propiedad cultural» y conservados por esa razón deben a esa 
transformación su actual rango y el hecho de seguir existiendo. Habrá sido más o 
menos progresiva o brutal, menor o radical y con harta frecuencia es definida 
como «desfuncionalización», pero en realidad es un cambio de función y uso o 
una redistribución en el sistema de funciones y usos. Sin embargo, este tipo de 
cambio funcional preservador ha seguido siendo una excepción durante mucho 
tiempo; muchos autores han puesto de relieve lo normal que fue hasta época mo- 
derna eliminar lo que llamaríamos un monumento o una obra de arte cuando 
pasaba de moda o ya no se ajustaba a las necesidades y expjectativas que antes sa- 
tisfacía 6 . Además, la relación simbólica no es en sí misma preservadora: antes bien, 
suele hacer que el objeto comparta el fluctuante sino de lo que simboliza, a menos 
que la relación venga a ser considerada ineficaz o marginal. Así, el retrato de un 
soberano tiene una gran probabilidad de ser conservado mientras se juzgue digno 
(como efigie y como obra de arte) del soberano, pero corre el riesgo de ser dese- 
chado o destruido si el soberano pierde el poder o la fama, a menos que se consi- 
dere que es un cuadro demasiado bueno —y no un retrato demasiado malo— 
como para prescindir de él. Baste aquí mencionar, a fin de señalar que io mismo 


* Sobre la relegación, véase Enrico Castelnuovo y Carlo Ginzburg, «Ccntro e peritéria», en 
Storia dell'arte italiana. I: Questiom e metodi, Turín, 1979, págs. 285-352 (págs. 308-309. 340-342). 

' Véase la idea de «ejemplificación» de Nelson Goodman, especialmente en Linguages ofart: an 
approach to a theory of symbols. Indianápolis y Cambridge, 1976, págs. 52-56. y Ways of worldmak- 
ing, Indianápolis, 1978, págs. 23-40. 

Véanse, por ejemplo, Martin S. Briggs, Goths and vandals: a study of the destruction, neglect and 
preservation ofhistorical buildings in England, Londres, 1952, pág. 10; l.. Reau, Histoire du vanda- 
lisme. Les monuments détruits de l'art franfats, París, 1959, 1, pág. 48 (Paris. 1994, págs. 54-54); 
Choay, L'allégorie du patrimoine, págs. 12-13, 22-23. 



-••ui o sea retiradodel, 

vaias uc uu muscu y anujauo a sus aJmacenes cuando el artisra, movimienn, 
período que ejempiifica cae en desgracia o cuando deja de ejemplificarlo adecu, 
damente, o, por el contrario, conserve su rango priviiegiado gracias a otras propn ^ 
dades que posee y puede ejemplificar. Pero la solidaridad e interacción entre 
objeto y Jo que simboJiza (y entre signo y significado en generaJ) pueden actu, 
en las dos direcciones, y esto es precisamente Jo que expJica la iconoc asia, entr 
otros tipos de trato. Es posibJe actuar sobre Ja forma y el sino e un° j P 
permitir que Jo que simboJiza participe de esta flucmacion,;ya mctr 
uno u otro medlc^ literairoente. De nuevo. -lo que s.mboto» puede 
tista, un movimiento artístico o una deflnición del arte, a e 
una dinastía o un tipo de régimen. , tim bolizadordelasimá 

E1 retrato de un soberano es un paradigma del po er s ¿ m bito es fícil 

genes en general y de su función política en particu a esto se debe a que 

demostrar que el uso y el mal uso se determinan mutaa ™ un po der para cues- 
las imágenes son utilizadas para expresar, imponer y egi ^ j m ágenes. Por 

tionar, rechazar y deslegitimar el cual son maJ utilizadas as m ^ extre ma en su 
eso se argumentó que la Revolución Francesa no a r co mo instrumen 

iconoclasia s¡ la monarquía francesa no hubiera recurn o . q entre ] a propa- 

to político hasta el punto en que Jo hizo, mientras que e estatuas e n Europa 
ganda monumental comunista y eJ derribo sistematico £ j a iconoc a 

central y oriental después de 1989 es bien patente . sto sig ,¡ tica y social» 

sia supone un cierto grado de competición en a situad tanc j a de los actos 

manera característica, André Chastel propuso explicar atmp p raI1 cia era un 

de destrucción en la historia del arte francés por el ec o so p era nos ( u ° traS 

país de guerras civiles 9 . Por lo que se refiere a las imágenes ^ e strecham ente 

personas que encarnen el poder), la función política pue e es meTnoTÍ# 

relacionada con otras como la conmemorativa y Ja fiínebre. a ^ diversos as- 
se conoce —si se puede decir así— desde tiempo inmemorial y» c e nes fti e ' 
pectos, ha seguido constituyendo una práctica habitual. El que as 1 ersona s re- 
ran concebidas durante mucho tiempo como sustitutos reales de as pe 


Louis Marin, Leportrait du roi, 


París, 1981; Pctcr Burke, La fabricacwn de Luis 


A7KÍ1992), 


Madrid, 1995. . , ^ 

Klaus Hcrding, ..Kunst und Revolution», en Dic Franzosischc Rcvolution, ed. Roif Rcio 
Wurzburgo. 1988. págs. 200-240 (pág. 230); James A. Leith, Thc idca of art as propagtinda tn 
France, 1750-1799, Toronto, 1965; véase además capítulo 3. 

A. Chastel, Introduction á l’histoire de l'art Jranfais, París, 1993, págs. 110-111. La relacióri 
entre iconodasia y competencia dentro de un sistema fue observada por Berthold Hinz en «Sákula- 
risation aJs verweneter “Bildersturm”. Zum Prozess der Aneignung der Kunst durch die Bürgerlicht 
(jeselLschaft», en tíildersturm: Die Zerstórung des Kunstwerks, ed. M. Warnke, Frankfurt, 1977, pá- 
ginas 108-120, 170-176 (pág. 175, n. 45). 
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presentadas (reemplazando a esas personas en un plano legal y ritual, amén de 
cognitivo), y el que esto ya no sea así, cambian las cosas en lo que concierne al 
rango más literal o más metafórico del uso y el maJ uso de las imágenes, pero no 
se deduce que degradar o eliminar retratos y efigies en los tiempos modernos 
suponga una vuelta al «animismo» o a otros modos «primitivos» de pensar y 
actuar 10 . 


Bizancio y la Reforma 

En el caso de las imágenes religiosas, el carácter inmaterial de lo que simboli- 
zan y el hecho de que el ritual y la teología, con frecuencia, alentasen la fusión d< 
imagen y prototipo hicieron especialmente crítica la cuestión de la adecuación ; 
legitimidad de la relación simbolizadora. Los iconoclastas del Bizancio de los si 
glos viii y ix no pretendían atacar a Cristo a través de sus imágenes, aun cuandt 
sus enemigos así lo insinuaban [3], pero sí se oponían al uso de las imágenes com< 
objetos de culto y a las circunstancias relacionadas con ello, como la riqueza 
poder que su producción y explotación conferían a la Iglesia y en panicular a lo 
frailes. La importancia relativa de los motivos teológicos manifiestos que provoca 
ron la «querella de las imágenes» de 726-843 y la relación entre ellos, así como la 
implicaciones políticas, económicas, sociales y militares de la querella, han sid 
muy debatidas, pero, dado que los argumentos expuestos por los iconoclastas nc 
han llegado solo a través de sus oponentes (que al final fueron los vencedores e 
la lucha), es probable que las circunstancias completas de la crisis iconoclasta hí 
yan de permanecer en el terreno de la conjetura 11 . Los iconoclastas aceptaroi 
incluso promovieron, unos símbolos abstractos en lugar de figurativos y exigiero 


10 Sobre (y contra) la explicación animista, véase D. Freedberg, Thepower of images: stvdies 
the history and theory of response, Chicago y Londres, 1989; sobre las imágenes como sustitutos 
personas, véanse Wolfgang Brückner, Bildnis und Brauch: Studien zur Bildfunktwn der Effigies, B 
lín, 1966; Adolf Reinle, Das stellvertretende Bildnis: Plastiken und Gemalde von der Antxke his ins 
Jahrhundert, Zúrich y Múnich, 1984. 

11 Véanse Bazon Brock, «Der byzantinische Bilderstreit», en Bildersturm, ed. Wamke, pags. 30- 
Horst Bredekamp, Kunst als Medium sozialer Konflikte: Bilderkámpfe von der Spatantike bts zur h 
sitenrevolution, Frankfurt, 1975; Anthony Bryer y Judith Herrin (eds.), Iconoclasm, Btrmingh, 
1977; Johannes Irmscher (ed.), Der byzannnische Bilderstreit; sozialókonomtsche Voruussetzungen, u 
logische Grundlagen, geschichtliche Wirkungen: Eine Sammlung von Forschungsbeitntgen, Leipzig, 1S 
Robin Cormack, Writing in Gold: Byzantine society and its icons , Londres, 1985, pags. 95-140; 
niel J. Sahas, Icons and logos: sources in eighth-century iconoclasm, Toronto v Londres, 198b; Fran 
Boespflug y Nicolas Lossky (eds.), Nicée II787-1987. Douze siecles d'images rehgieuses, París, l' 
Hans Belting, Bild und Kult: Eine Geschichte des Bildes vor dem Zntalter der Kunst Itrad. ing 
Likeness andpresence: a history of the image bejbre the era ofart. Chicago v Londres, 1994|, Mui 
1990, págs. 166-184. 



un sometimiento aún más estricto de Ias imágenes a Ia íxinción religiosa. Eít, 
punto puede indicar la presencia —hay que reconocer que secundaria— de ur, 
fáctor esencial en la historia de posteriores iconoclasias, a saber, las opuestas defi 
niciones de la autonomía del arte y las actitudes hacia ella. Pero este aspecto st 
hace realmente explícito en las destrucciones organizadas por Savonarola en la 
Florencia del siglo xv, durante Ias cuales se amontonaron encima de otros divcrsos 
objetos obras de arte, entregadas por sus propietarios y en algunos casos por sus 
autores, y se quemaron por ser instrumentos de placer sensual y símbolos de una 
sociedad desigual e injusta'*. La forma de los bruciamenti prefigura una de las 
técnicas empleadas para la eliminación de «emblemas del viejo orden» en la ran 
cia revolucionaria, pero, Io que es más importante, también lo hacen el espectro 
creciente de los contenidos simbólicos implicados y el correspondiente espectro 


de los objetos atacados. ., 

La conquista del Nuevo Mundo tuvo también una importante dimensmn ^ 
nodasta que solo ha empezado a ser reconocida oficialmente —el papa p* 
dón en 1993 en una iglesia mexicana edificada sobre las ruinas de un 
maya— y a la que únicamente podemos hacer una breve referencia aqui • 
conquista inicial, las imágenes hechas y utilizadas por los pobladores e ^ 
Mundo foeron interpretadas como «ídolos» y en su mayoría destruidas, 
que numerosos edificios y ciudades, entre ellas Tenochtitlán, la capita 
de 300.000 habitantes que Cortés arrasó por completo en 1521. En esta guerra 
imágenes, la necesidad de neutralizar los instrumentos de la fe y la practica m & 
nas, y al mismo tiempo de apropiarse de su potencial simbólico, llevó a los ínvaso 
res a utilizar los mismos lugares sagrados y a aceptar unas formas artisticas sincreti 
cas 14 . Pero las atribuciones emocéntricas de «idolatría» y «primitivismo» continuaron 
justificando las agresiones contra las culturas materiales de las sociedades coloniza- 
das, de modo que un autor ha descrito a los occidentales como «los mayores des- 
truaores de la historia» y considera que «el vandalismo es característico de la ma- 
nera en que las sociedades desarrolladas se han comunicado con Ias arcaicas» 15 . Hay 
que añadir que los conceptos de arte y de «propiedad cultural» que posteriormente 
se han universalizado y opuesto a esos «etnocidios» tienen asimismo origen occi- 
dental y que este hecho puede suscitar en sí mismo problemas comparables 


eiten», 


H. Bredekamp. «Renaissancekultur als “Hólle”: Savoranolas Verbrennungen der Eit IL 
en BibUnturm, cd. Warnke, págs- 41 -64. e,t 

Marie-Claude Decamps, «Le pape a prononcé un discours de "réconciliation" au M 
Le MoruU, 13 de agosto dc 1993, pág. 6. ex ‘que», 

14 Serge Gruzinski. La colonisatton de l’imaginaire. Sociétés indigenes et occidentalisati 
Mexique espagnol xvf-xvtf stécUs, París, 1988; S. Gruzinski Painting the conc,uest: the ^ U 
dians andthe Europcan Kenaissancc, París. >992; S. Gruzinski y Gillcs Mermet, Ldi gU „*** fo 
frcicjuei tndtennei du Mcxtque, París, 1994. , J: , _ n . . ^^4*, 


Aíain Sthnapp. .'Vandalisme". 


n Emyploptdu llmwnalii. Thamrus. Paris. 1990 
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Los argumentos teológicos presentados a favor y en contra de Las imágenes 
durante la Reforma fueron por lo general los mismos que se habían aducido con 
anterioridad —auque aquí al menos podemos estudiar de primera mano el razo- 
namiento de ambos bandos—, con la excepción de una nueva insistencia en la 
cuestión de la eucaristía 16 . Algunos de los prototipos (los santos) o sus propiedades 
(hacer milagros) fueron criticados, pero los ataques se centraron de nuevo en la 
adecuación y legitimidad de su relación con las imágenes y otros objetos tales 
como reliquias, así como en los usos (denunciados como malos usos supersticio- 
sos) que hallaban su fuente y justificación en esta relación. Con el fin de probar 
su impotencia, las imágenes no íueron destruidas de inmediato: primero fiieron 
profanadas y degradadas —con ffecuencia de formas que remedaban los procesos 
judiciales de la época o el martirio de los santos que representaban— y emplaza- 
das a reaccionar. La idea era reducirlas a una condición material de objetos no 
simbólicos (madera, piedra); se trazó una rígida distinción entre la esfera profana 
y la de lo sagrado, totalmente inmaterial y no humana |T . No obstante, en compa- 
ración con la iconoclasia bizantina, los elementos éticos, sociales, politicos y esté- 
ticos de la Reforma eran mucho más explícitos y desde luego más sustanciales. Se 
criticaba el arte como un lujo y la inversión anística como un despilfarro econó- 
mico en detrimento de los intereses de los pobres, un argumento que ha seguido 
siendo fundamental para la recepción del patrocinio público hasta la actualidad. 
E1 papel desempeñado por la iconoclasia en la dinámica política de la Reforma 
reviste también notable interés a efectos comparativos. En el caso de Francia, poi 
ejemplo, Olivier Christin ha demostrado que unos aaos iconodastas aislados y 
precoces podían ser utilizados para radicalizar el activismo, empujando a los co- 


16 D. Freedberg, «The structure of Byzantine and European iconoclasm», en Icomnlasm 
ed. Bryer y Herrin, págs. 165-177 (pág. 166); Jean Wirth, «L’immagine», en Gherardo Ortalli led.) 
Storia d'Europa, III, ÜMedioevo, Secoli V'-XV, Turín, 1994, págs. 1103-1141 (págs. 1122-1124); enu 
los numerosos estudios recientes de la Reforma y la iconoclasia, veánsc en cspecial J. Phillips, Tl 
refbrmatwn ofimages: destruction ofartin England, 1535-1660, Berkeley, Los Angeles v Londres. 197; 
Natalie Zemon Davis, «The rites of violence: religious riot in sixteenth-century France», fíast ar 
Present, núm. 59, mayo de 1973, págs. 51-91; Bob Scribner, «Reformation, camival and the wori 
turned upside-down», en Stadtische GeseUscha.fi und Refbrmation, ed. lngrid Baton. Stuttgan, 198 
págs. 234-264; Solange Dcyon y Alain Lottin, Les •casseurs» de l'été 1 566. L'icomdasme dans U no 
de la France, París, 1981; Werner Hofmann (ed.), Luther und die Folgen fitr dte Kunst, cataiogo de 
exposición, Hamburger Kunsthalle de Hamburgo, Múnich. 1983; D. Freedberg, lconoclasm a 
painting in the rcvolt ofthe Netheriands 1566-1609, Nueva York y Londres. 1988; M. Aston, Engian 
iconoclasm, I: laws against images, Oxfbrd, 1988; Belting, Btld und Kult: Bob Scribncr (ed.l, Bti 
und Bildersturm im Spátmittelalter und in der fruhen Neuzeit, Wiesbaden, 1990; O. Christin. ( 
révolution symbolicfue. L'iconoclasme huguenot et la reconstruciwn ctuhoUque, Pans, 1991: S. Michai 
The Refbrmation and the visual arts: the prvtestant imagr questwn in Westem and Eastem Eun 
Londres y Nueva York, 1993. 

*’ Véase capítulo 14, págs. 407-409. 



frciigionarios a proclamar su fe y tomar partido; en el otro exrrcmo, ias aut01it 
des protestantes estaban sobre todo preocupadas por evitar ei extremismo y pT 
freno ai potencial revolucionario de ia iconociasia 18 . Esta iconociasia «oficidío^ 
dujo asimismo a un proceso de selección basado en distinciones entre Jas imig e 
nes que se tenían por peligrosas y las que no. En cuanto a ios factores estétic<M lS( 
ha destacado muchas veces la coincidencia entre Ja Reforma y ei desarroJlo dt 
nuevas técnicas para la multiplicación de imágenes y de nuevas formas y estánda 
res de realismo. Las estampas baratas y popuJares hicieron ubicuas las imágenes, 
mientras que la habilidad de los grandes artistas promovió tanto Ja fiisión de 
imagen y modelo como la diferenciación entre imágenes únicas del mismo mode 
lo [4]. Los efectos inhibidores del aniconismo protestante sobre a imagmaa ny 
la producción artística de una parte considerable de Europa son íen c 
Pero las consecuencias de la Reforma para el desarrollo gener e ostra( j 0 de 
trascendentales y menos unilateraJes, como Werner Ho j m ág e nes 

manera convincente. Según Hofmann, la premisa de Lutero equivaiíaa 

no eran en sí mismas responsables de los usos a los que eran ^ j osos condujo 
una liberación, y la expulsión de las imágenes de los servíCio ¿ c £ m [ c \ón de Kant 
finalmente no solo al florecimiento del arte profano sino ^ actitudes 

del arte como el objeto de un «goce desinteresado», a a c0 ^ ^te» 19 - He mane- 
iconoclastas por arcaicas y a la instauración de una «re igion ^ ^ ^ Inglaterra 
ra similar, ]ohn Phillips ha visto en la « Reforma de ^ re | igi ón a 

de los siglos xvi y xvn el origen del «paso del arte com 
su concepción como actividad autónoma» 20 . 


La Revolución Francesa 

Se reconoce de modo general que la Revolución Francesa constituyo 
mento decisivo en la historia tanto de la destrucción como de la conserva 
ane. En un intento de resumir la evolución de la iconoclasia, con a íz^ 11 
«querella de las imágenes», la Reforma y la Revolución como sus principales e 
pas, Karl-Adolf ICnappe vio en la Revolución la culminación de un triple proces 


'* Christin, Une révolution symbolique, págs. 355-357; véanse también M. Warnke, «Durchbro- 
chene Geschichte? Die Bilderstürme der Wiedertáufer in Münster 1534/1535», en Bildersturm, 
ed. Warnke, págs. 711-712; Peter Jezler, «Etappen des Zürcher Bildersturms. Ein Beitrag zur soziolo- 
gischcn Differenzierung ikonoklastischer Vorgánge in der Reformation», en Bilder und Bildersturm, 
ed. Scribner, págs. 143-174; O. Christin, «L’iconodasme huguenot. “Praxis pietatis” et geste révo- 
lutionnaire», EthnologteJranfaise, XXJV/2, 1994, págs. 216-225 (pág. 216). 

W. Hofmann, «Die Geburt der Moderne aus dem Geist der Religion», en Luther und dit 
Folgen fur du Kunst. ed. Hofmann, págs. 46-51 
* phillips, The reformatton of images, pág. 209. 
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4. Michael Ostendorfer, La peregrinación 
a la imagen de la Virgen Hermosa de 
Regensburg 1520, xilografía. 
Kunstsammlungen der Veste Coburg. 
En la parte baja figura el comentario 
manuscrito de Durero de 1523, en el que 
condena la práctica idólatra de peregrinar a 
visitar las estatuas de la Virgen de Erhard 
Heydenreich y el cuadro, supuestamente 
milagroso, atribuido a san Lucas. 



en que el «contenido espiritual» de los ataques se diluye, sus objetivos se amplían 
y la importancia de los componentes estéticos se incrementa-'. André Chastel 
observada que la noción misma de patrimoine había «nacido de los inauditos de- 
sastres de la Revolución» 22 . Las contradicciones y paradojas de este Jano han esta- 
do abiertas a la interpretación y a la controversia, pues la destrucción del arte se 
convirtió en un argumento de peso en la evaluación de la Revolución en su con- 
junto. Desafortunadamente, y de manera ttpica, el aspecto destructivo ha seguido 
siendo mucho menos estudiado que el conservadorL 


K.-A. Knappc, «Bilderstürmerei. Byzanz - Refbrmation - Franzosische Revtáutvon», Kunstspte- 
geL III, 1981, págs. 265-285 (págs. 281-285). 

11 Chastel, Introduction á l'histoire de l'art Jranfats, pág. 114. 

Las principales obras recientes sobre la iconoclasia de ta Revolucion Francesa son C,abnde 
Sprigath, «Sur le vandalisme révolutionnaire (1792-1794)», Annales historujues de la Reuoiutwn 
franfaise. núm. 242, octubre-diciembre de 1980, págs. 510-MS: Daniel Hermant. »Le vandalisme 
révolutionnaire», Annales ESC, XXXIll, 1978, págs. " 7 03-"’ 19; Claude Langlois. »L.es vandales de 
la Révolution», L’histoire, núm. 99, abril de 198"', págs. 8-14; Bronislaw Baezko, ('ommeni somr 
de la Terreur. Thermidor et la Révolution, Paris, 1989, pags. 255-304; Klaus Herdmg. «LVnkmal- 
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5. El ídolo derribado, 1791 . 

aguarinla. Bibliothéque NalTj^ 

France,Pam.Lae s tampaatacaaí ' 

persona del monarca (el bu sto J e 
Luis XVI) pero defiende la mo„ ar „ uil 
(el manto flordelisado, la corona) C o„,| 
rótulo «la sostendremos hasta la últinra 
gota de nuestra sangre». 


La importancia de los objetos simbólicos y su manipulación durante la Revo- 
lución se pueden relacionar, como ya hemos mencionado, con su importancia 
bajo el Ancien Régime. La profanación de las imágenes contribuyó a Ja deslegiti- 
mación del rey antes de su eliminación final [5] 24 . En contraste con la Reforma, 
era menos a las imágenes que a su contenido simbólico a lo que se oponían los 
revolucionarios. Esto podía permitir la conservación de obras, siempre y cuando 
se rompiera o se reinterpretara su relación simbolizadora. Pero como lo q ue sc 
estaba cuestionando era el orden entero de la sociedad y no solamente a aJgunos 
de sus miembros, el «contenido simbólico» rechazado se definía en un senti 0 
generalizador que ponía en peligro un espectro de objetos de amplitud proporci° 
nal: no solo escudos, retratos y efigies del monarca y de los miembros de Ja no 
za y la Iglesia aunque tales objetos fueron los más directa y sistemácicamenK 


sturí und Denkmalkult - Re» 0 | u , ion und Ancien Neue ZUrchrr Ze j lmg , 30-31 cncr . 

de 1993, págs. 63-64; Édouard Pommier, L'artde la Ijbmé. Dacmna ei dibats de la Révolutmi/ranfi"- 
sr, París. 1991, pigs. 93-166; Simonc Bemard-Gtiffiths, Marie-Claude Chemin y Jean Erhar 
(eds.), Rrvtslution fratifaise ei.vandalisme Tévoluiionmire., París, 1992; Dominique Poulot. «Le se n 
du patrimoine hicr ct aujourd’hui (note critiquc)», Annales ESC, XLVIII, 1993. págs. 1601 - 1613 : 
Roger Bourderon (cd.), Saim-Denis ou le jugement dernier des rois, Saint-Denis, 1993: Richard 
Wrigley, «Breaking the code: interpreting French revolutionary iconodasm», en Reflections of revo- 
lution, ed. Alison Yarington y Kelvin Everest, Londres, 1993, págs. 182-195; D. Poulot, «Revolution- 
ary “vandaJism" and the birth of thc museum: the eflfccts of a representation of modern cultural 
terror», en Art in Museums, ed. S. Pearce, New Research in Museum Studies, 5, Londres y Atlantic 
Highlands, N.J., 1995, págs. 192-214. 

/4 Annie Duprat, l.e roi décapité. Essai sur les imaginaires polititjues, París, 1992 
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do ^zz7zízí ub :r ena ^ 

y la crarqu/a Las tnrre-c n/w J.' ., P artIC, p3ba de la rerorica dd ^ 

ccn^ de vados 

efecto de una iguaJdad perfecta» 2 '. Cuando e/ Terror y /a guerra civil 
izaron aun más la iucha, se pudo negar a una ciudad entera su derecho a ex^ 
e privó a Lyon de su nombre (a favor de Commune-affranchie), as/ comodeaj^ 
nos de sus ciudadanos, monumentos y edifícios principaJes, a uno de los cualej* 
apostrofó en estos términos: «£n nombre de /a soberanía. del pueblo [...] daniQ, 
niuerte a esta morada de crimen cuya magnifícenáa regia era un insuho a la p& 
breza del pueblo y a la senállez de la moral republicana» [6] 26 . Los «embíema$(|| 
feudalismo» y «de la superstición», «juguetes» y «despojos del prejuicio y la an| 
gancia» estaban por doquier, al igual que la ambición de renovar. La rupturaeM 
comunicación y en la tradición no pudo hallar mejor expresión que a en 
de estos «embíemas» como «insultos», «ofensas» a la libre «mira a repu ¡a 
Muchas estampas revolucionarias muestran la fígura del Tiempo mi 
zando símbolos materiales delAncien Régime 2 '. Ja destr 

Las posibilidades pedagógicas, po/i'ticas e inc/uso economtcaii ( 

ción fiieron aprovechadas desde eí comienzo. Por ejempo, a L Jfrar j e dací re¡ 

percibida como una amenaza militar y como un simbolo de a ar . i 

fue entregada a un empresario privado que se denominaba a si misni ^ ^ 

dano Palloy» y que la demolió [7] y fabricó —supuestamente con t 
muros— reliquias profanas que representaban la fortaleza y conmem 
caída 28 . Las destrucciones de importancia solían presentarse, o al menos ^ ^ 
tarse, de una manera rebuscada [8, 9J. La iconoclasia desempeñó un p^ 
todas las fases del proceso revolucionario: para fomentarlo, para incitar a 


Procés verbaux des séances des Corps Municipaux de la ville de Lyon, Lyon, 1899-1907, ° n ^ | 
general, 9 de septiembre de 1792, cit. en Pau! Feuga, «De ia descruction des signes de féodalicc s , 
ks monuments publics de Lyon», Artes de l’Union des Sociétés d’Histoire du Rhóne, 1980, págs. & 1' 

(pág. 88). 

“ Cit. en A. Kleinclausz, Histoirede Lyon, Lyon, 1939-1952 (reimpr. MarselJa, 1978), 11, p¿g- ^9- 
Sobre la retórica de la «mirada ofendida», véanse E. Pommier, «La théorie des ar ts», Auxarrnes 
ct aux artsíLes arts de la Révolution 1789-1799, ed. Philippe Bordes y Régis MicheJ, París, 1988, 
p" ' PÍef y Poulot ' .R™>luiion.iy "vandalism” and che birth of the museum», 

W f 7 P r t '' mP " rampa qUe mu “ ,,a a ' Tiem P° eomo itonodasta véase la titulada ^ 

Du ^f- e P-ducida (y comentada) en 
t'arú, it, págs. 404*445 y_, n una vcr - P os,clon ' enes N ationaIes du Grand PalaiS, 


midmattk i!Z,m,': ü r! > ':." k ;.- v " lebil ‘ iet «<« ^ 

C-xp'AU. 





8. El tnayor de los déspotas, derribadopor Li Libertad, 1792, esrampa coloreada. Bibliothéque 
Nationale de France, París. Una representación simbólica del derribo de la estatua ecuestre 
de Luis XIV, obra de Fran^ois Girardon, en la Place Vendóme, el 12 de agosto de 1 _Tt )2- 



9. Jacques Bertaux, Destrucción de U estatua ecuestre <ie l.uis A/l, l '92, 
dibujo a pluma y tinta. Musée du L.ouvre, Pans. 


viccion o aJ nnedo y para hacer que el cambio parec/era y deviniera irrevr 
Pero al iguaJ que variaban Jos actores individuaJes, Jas metas y las circuns,/'' ¡ 
también variaba ei modo de manejar Jos objetos. Klaus Herding ha prc, pu „’' 
cientemenre una tipología de estos tratos, diferenciando enrre las sustitucion^ 
signos visuaies e inscripciones en monumentos, sus cambios de nombre o de^ 
ción; ia transformación o sustirución de obras enteras; el entierro, decap itaci^ 
destierro de estatuas, tratadas como si fuesen personas de verdad; el traslado G 
monumentos de su emplazamiento público a salas especiales ( museos que tieo tí 
su propia aura), y ia aniquiiación. Como se puede observar, la eliminación total 
es más que una enrre varías soiuciones. Richard Wrigley ha insistido, conrazó n )ír 
la importancia de ia transformación y ia reuriiización, proponiendo ap ,car a ^ 
categoría ei concepto de ncttnr [tachadura] de Derrida”. Los borrados y modjfic, 
ciones afectaron en su mayor/a a escudos e inscripciones, disocian o as» taj 
de sus lugares y fiinciones originales y redefíniéndolas. La reuti tzacton * 

tos, mareriaies o emplazamientos aspiraba a una ulterior sim o l7 f C .. orc ¡ en » 
moración de la aniquiiación y susdtución, que marcaban un ito, e de . 

Como las autoridades protestantes, ias revolucionanas esta an Ten(¿ m 

a la iconoclasia un marco legai de jusdfícacion, ejecuctonjr C0 ° sar¡0y ¡ nc ¡w 
componente estético, con la crítica del arte como un u;o in ^ei 

pernicioso para la humanidad —, a la cuai Jean-Jacques OUSS . n ¡ a f¿ 
una contribución especial en el plano teórico y que se po ^ re ^ U [ ¡¡¡ c fad»- v . 
ia iconociasta «monumento de vanidad destruido en aras e ^ esrétiCj 

una visión positiva del potenciai moral, polídco y económico a . nCes y paS 
del arte era aún más importante para ia aproximación a as o ras ex 
los proyectos artísticos (en su mayor/a no ejecutados) de a evo UC1 e ; eJ npioi 
damental la posibilidad de diferenciar signo y signifícado. n vari f 

podemos observar el cambio de contenido a I que era somed o un o a p 0 & 
motivo o un tipo y que justifícaba su conservación. Dussaulx declaró e ^ 

to de 1792 ante la Convención Nacional que la Porte Saint-Denis de aris, 
esur [...] dedicada a Luis XIV [...] merece el odio de los ciudadanos libres, P el ■* 
esta puerta es una obra maestra»; un informe sobre Jas tumbas regias de Saintj 
Denis proponía exceptuar de la fúndición la parte superior de un cetro de pla&j 
dorada que «no forma parte de un cetro sino que es una pieza de orfebreria del 
siglo xiv»; y un miembro de la Convención, Gilbert Romme, señaló que la flor de 
lis era antes «una prenda de orgulio para los reyes y un sello nacionai para las ar- 


Wriglc-y. «Breaking the code», pág. 185. 

Véanse por cjcmplo los proyectos de erigir un monumento en el sitio de la Bastiila, cn La /fc 
volutton jratijutíe et Hiurope. págs. 409-41J. 

Inscripción en una mcdalla de 1793 que conmemora la fundición de ur 
vaJ de la catcdral de Roucn, cit. en Kéau, Histoire du vandahsrne. 1, pág. 367 (I 
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tes», con lo cual era un error atacar las obras de los artistas franceses por la prime- 
ra de estas funciones 32 . Los valores a los que los objetos se habían unido y que, en 
tanto que testimonios históricos y obras de arte, mostraban para compartir o 
ilustrar eran contrarios a los particulares y a los ligados a la clase social: eran na- 
cionales e incluso —al menos virtualmente— universales. Esto se aplicó primero 
a ciertos objetos que fueron exceptuados de la destrucción por su «interés para el 
arte» o «para la historia» y permitió un proceso de selección y purificación que 
formó parte de la política de la memoria de control estatal, pero los argumentos 
expuestos para la conservación implicaban una validez general. Por lo que atañe a 
las obras (más o menos) muebles, los museos públicos se convirtieron en los luga- 
res privilegiados donde se les dotó de una nueva función. Ni la idea de patrimonio 
colectivo ni la institución del museo fueron inventadas por la Revolución, pero la 
redefinición de la nación y del Estado, así como la desposesión de la Corona, la 
nobleza y la Iglesia, les otorgaron una relevancia inusitada 33 . 

La estigmatización de la iconoclasia fúe otro instrumento de esta asignación 
de nueva función. Los destructores fúeron acusados de hacer mal uso de unos 
objetos que no entendían y de actuar de una manera indigna de la nación regene- 
rada de la que formaban parte. Un miembro de la Convención, el Abbé Grégoire, 
ya mencionado a este respecto, no fúe en modo alguno el primero ni el único en 
condenar públicamente a los «vándalos» y el «vandalismo» [ 10 ], pero se prestó 
particular atención a sus tres Rapports de 1794. E1 otro héroe principal de la lucha 
por la conservación fúe Alexandre Lenoir [11], un pintor a quien se cedió el an- 
tiguo convento de los Petits-Augustins para ubicar su Musée des Monuments 
Franq:ais, una colección enormemente influyente de arte medieval descontextua- 
lizado que se proponía enriquecer por todos los medios posibles*. También se 
acusó a los iconoclastas de destruir la riqueza pública, de difamar la imagen de la 
Francia revolucionaria y de trabajar para los enemigos de esta, en especial émigrés. 


32 Le Moniteur, núm. 237,4 de agosto de 1792, cit. en Choay, L'aUégorie du patnmoine, pág. 87 
Rapport Poirier, 13 de Brumario del año II, «concemant la démolition des monuments de l'églis 
paroissiale de Franciade —ci-devant Saint-Denis— en France», en Proces Verbai de la Commtssto 
des Monuments, II, 211, publicado en Nouvelles Archives de l'Art Franfais, 3. 1 serie, XYUl, 190. 
cit. de E. Castelnuovo, «Arti e rivoluzione. Ideologie e politiche anistiche nella Francia nvoluzu 
naria», Ricerche di Storia dell'Arte, núms. 13-14, 1981, págs. 5-20 (págs. 12, 18, n. 59); Archii 
parlementaires, 79, pág. 100, cit. en Sprigath, «Sur lc vandalisme révolutionnaire». pag. 521. 

33 Castelnuovo, «Arti e rivoluzione»; D. Poulot, «La naissance du musée». Aux armes et aux ar¡ 

págs. 201-231. 

33 P. Marot, «l.’abbé Grégoire et le vandalisme révolutionnaire», Revue de lart, núm. 49, 191 
págs. 36-39; Poulot, «La naissance du museé»; Anthony Vidler, «Grégoire. Lenoir et les 'monume 
parlams”», en La Carmagnole des Muses. L'homme de lettres et Lartiste dans la Revolutton, cd. |c 
Claude Bonnet, París, 1988, págs. 131-154; Pbmmier, L'art de L¡ hberte, Francis Haskell, Htsi 
and i images: art and the interpretation of the past, New Haven v Londres, 1994, pács. 2.3(v25 ’ 
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lache. Musée Carnavalet,r 



' \. P.-J. Lafontame, Alexundre 
l.enoir oponiéndose a La destrucción 
de las tumbas reales en la iglesia 
de Saint-Denis, \793, dibujo. 
Musée C.arnavalet. Paris. 


Con la caída de Robespierre, el «vandalismo» fue relacionado con el Terror y se 
convirtió en instrumento de su condena, aunque los propiedades secularizadas y 
nacionalizadas continuaron siendo presa de sus nuevos dueños. Como sintética- 
mente formuló KJaus Herding, la transformación por Lenoir del concepto de 
monumento, que pasó de ser instrumento de dominación a serlo de instrucción, 
junto con la apropiación por parte de Grégoire de los monumentos como obras 
de arte y la condena de su destrucción como «vandalismo», hicieron posible —por 
lo menos en teoría— ir más allá de Ia destrucción y abjurar de ella. No es casual 
que Schiller, que en 1788 había atribuido la iconoclasia holandesa al populacho, 
concluya su drama Guillrrmo Tell (1804) con la pregunta de qué hacer con el som- 
brero de Gessler, el ejemplo más burdo de un humillante signo de p>oder. Varias 
voces reclaman su destrucción, pero Walter Fürst, que representa a una élite social 
y moral entre los insurgentes, replica: «¡No! ¡Conservémoslo! ¡Debía ser instru- 
mento de tiranía; que sea eterno símbolo de libertad!» 35 . 


La defensa y la erosión del patrimonio 

Las posteriores restauraciones políticas no pudieron anular aquellas profundas 
transformaciones, en las que se basan de una u otra fbrma las situaciones que 
examinaremos en los capítulos siguientes. Los museos, en un principio refugio 
para tantos objetos arrancados de sus contextos originarios, se fueron convirtien- 
do en el lugar «natural» para contemplar los testimonios históricos y, más aún, 
para disfrutar y estudiar «por sí mismas» las obras de ane. Esto significó también 
que el destino más prestigioso (en términos de función además de emplazamiento) 
de las nuevas obras fúese el museo, denunciado por los críticos conservadores 
como Quatremére de Quincy como la negación del arte y fuente de su decaden- 
cia 36 . La definición y evaluación de la autonomía del arte seguiría siendo hasta hoy 
una cuestión cuya importancia no es posible exagerar; veremos algunos de los 
numerosos intentos de resocializar o reinstrumentalizar el arte que seguinan. E1 


Wilhclm Tell. Schauspielvon SchiUer, Tubinga, 1804. págs. 212-213: véanse M. Warnke. «Voi 
der Gewalt gegen Kunst zur Gewalt der Kunst. Dic Stellungnahmen von Schiller und Kleist zun 
Bildersturm», en Bildenturm, ed. M. Warnke, Frankfurt, 1977, págs. 99-107; D. Gamboni, «“Ins 
trument de la tyrannie, signe de la liberté”: la fin de l’Ancien Régime en Suisse et la conservation d< 
emblémes politiqucs», en Les iconoclasmes , ed. S. Michalski, L'art et les révoiuaom, XVII Congres 
Internacional de Historia del Arte, Estrasburgo, 1-7 de septiembrc de 1989, IV, Estrasburgo, 199 
págs. 213-228. 

36 Quatremére dc Quincy, Lettres á Mtranda sur le déplacement eles monuments de l'art de litai 
1796, ed. É. Pommier, París, 1989: Quatremére dc Quincy, Constdénuions morales sur U destinaa 
des ouvrages de l'art , 1815, París, 1989; René Schneider, Quatremérr de Quincy et son tnterventi 
dans les arts (1788-1830), París. 1910: Pommier, L'art de ia liberte, páas. 414-443. 



nuevo espacío público, vavkíki , . , ■ H 

cukurales (particularmente en p 6 " * • S \*i? ^ 11 ’ y el contr °I estatal delo, H -^H 

r drmente en Francia) Ilevaron a desarrollar una.s ¿ H 
especificas y un «campo arrfcdcc en el senrido en qu e lo «ndSíí.l M 
dieu . La cultura ponia de mamfiesto las deficiencias del universalismohj M 
de la Ilustración y de la Revolución: el arte, en teoría propiedad e$pir¡tua]y~. lp ^B ^^Hj 
de los museos— material de todos, representaba una serie de prácticassoci^^B g^H 
te determinadas y distindvas. Podía, pues, contribuir a dar carta de natur^^B t^H 
Ias desigualdades —en la medida en que el uso desigual del arte se explicah,H 
razón de unas innatas diferencias de sensibilidad— y a una «violencia simtóH ■ 
quc en ocasiones provocará, como veremos, reacciones violentas. La cn»* ■ 
autonomía del arte significaba asimismo especiaWión X una d'stnbuo»* ■ 
vez más limitada de la competencia y del poder especfico I 

cipios del siglo xtx en adelante, ei recurso a ia v.olenc.a con ta ■ 

detse pot lo tanto en relación con la pos.bthdad o tmpos.b. ■ ■ 

medios leg.'timos de exptesión, como un punto oscuro en la ■ 

c.ón entre e | atte y el púbUc* ^ ^ realiMcio nes 1 

Por motivos de tier "P °¡ monumentos que se habían proy e 1 

Rovolución no fiteron \os en ^ Je) ^ como propaganda s g I 

stampas y fiestajt . ín e Q | eón m go b ernante s posteriores. 1 

*vay no renunciaron a ella r „ rrtr , i oc idpas sobre el arte y *^^H 1 

Vio afectada pot los cambios que " pot sus P-P'H | 

Habiéndose definido el arte como un fin en s, nusmo, «P» P esen c.all« 
r udes de il us trar a la human.dad (o mcluso, despues, por » » extrin5 ecas» 
d e «a fin^Id , las funciones que cumpha se pod.an 

cesotias y finalmente indeseables &»■era vd.do parnd <8 n£) Jesapa* 
'nlo 12) y para e l arte político. B Aufiragskuns, (arte por enca g^l Wm 

ha pero iba perdiendo legitim.dad, ptest.g.o y pot tanto --el.cn PoH 

conciencia del sesgo heredado de la histor.ogtaf.a modern.sta craC ia« 

que se refiere a las repóblicas, las monarquías parlamentanas y las 
carácter abstracto y despersonalizado del poder hizo difícil la autorrep 
como claramente demostró el concurso celebrado en Francia en 184o p JH 
la imagen oficial de la II República w Por supuesto hay que admitir imp H 

Para más sobre este tema, véanse Thomas Crow, Painters andpublic life in eighteenth-Cén^^L 
Paris, New Haven y Londres, 1985; R. Wrigley, The origins of French art criticism from the H 
Régime to the Restoration, Oxford, 1993; P. Bourdieu, Les régles de l'art. Genése et structure du chtt^M 
littéraire, París. 1992. 1 

* K K. Herding, «Utopic concréte á lechelle mondiale: en La Révollf^ 

tion franfaise et l'Europe, I, págs. xxi-1. 

Maurice Agulhon, Marianne au combat. Ltmagerie et bi symbolique républicaine de 17H f J¿ ¡ 

Pa r ii, 1979, P%> 128; Maric-Claude Chaudonneret, Lafrgure de la République. Le concours de ¡ mau 
p a rís, I Wl\ M.-C. (-haudonneret, «1 848 “La République des Arts”», Oxford Art Journal ’ 
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diferencias según el régimen y el país: un ejemplo oponuno es la III República, 
que desarrolló un programa artístico pedagógico cuya evaluación estética llegaría 
a constituir un índice de la opinión en materia de arte político 40 . Sin embargo, 
este aspecto politológico se combinaba con el artístico para limitar el recurso ai 
arte para el uso político directo, suponiendo que la posesión y promoción del 
gran arte pudieran acarrear una ventaja política indirecta y que, como subrayó 
Martin Warnke, las imágenes industriales ofrecieran nuevas posibilidades para 
la propaganda en comparación con las hechas a mano 41 . 

En el transcurso de los siglos xdí y xx se infligieron enormes pérdidas al patri- 
monio definido tras la Revolución, sobre todo a las obras inmuebles de arquitectu- 
ra y artes «aplicadas» a ella. Aparentemente, estas destrucciones no fueron causadas 
por una oposición a lo que estos objetos representaban 42 . Pero tal vez sea más co- 
rrecto decir que el contenido simbólico que provocó su eliminación o impidió su 
conservación era de una naturaleza aún más general que la simbolización del An- 
cien Régime, la cual había ampliado los objetivos de la iconoclasia revolucionaria. 
Era el hecho de pertenecer —y por tanto ejemplificarlo— a un estado obsoleto del 
mundo en términos técnicos y estéticos (una contrapartida al «valor de antigüe- 
dad» de Riegl, como veremos después) 43 . La «ideología» que promovió y justificó 
las destrucciones era también abarcadora y tendía a trascender las divisiones políti- 
cas tradicionales: era la primacía de la economía y la «religión» del progreso. En 
consecuencia, este tipo de «iconoclasia» fúe más cosa de todos los días que de esta- 
llidos violentos; se ejecutó preferentemente «desde arriba» dentro de un marco le- 
gal y se debió sobre todo a propietarios y autoridades. Tampoco se libró de ella el 
Nuevo Mundo, que en general escapó a las destrucciones a gran escala causadas en 
Europa por las guerras y los acontecimientos políticos. Montalembert, uno de los 
principales opositores a esta «barbarie», pudo clasificarla así según sus autores: Go- 
bierno, alcaldes y concejales, sacerdotes y comités de la Iglesia y propietarios. Se 
unió a Victor Hugo en la lucha por lograr apoyo material para la memoria coleai- 


ro 1, 1987, págs. 59-70; M. Warnke, «Die Demokratie zwischen Vorbildern und Zerrbildem». ei 
Zeichen der Freiheit: Das BiU der Republik in der Kunst des 16. bis 20 Jahrhunderts , catalogo de 1: 
exposición, ed. D. Gamboni y Georg Gcrmann, Bernisches Historischcs Museum und Kunstmu 
seum Bern, Berna, 1991, págs. 75-97. 

40 Le triomphe des mairies. Grunds décors répubitcains á Paris 1870-1914 , catálogo de la exposi 
ción, Musée du Petit Palais de París, París, 1986; Miriam R. Levin, Repubiican an and ideoiogy i 
late nineteenth-century France, Ann Arbor, 1986; Maurice Agulhon, Mananne au pouvoir L imager 
et la symbolitfue républicaine de i880á 1914, París, 1989; Quand Pans dansatt avec Mahanne I87 1 
1889, catálogo de la exposición, Musée du Petit Palais de París, París, 1989; Pierre Vaissc, La Trn 
siéme République et Us peintrts, París, 1995. 

41 M. Warnkc, «Bilderstürme», en Bildersturm, ed. Warnke, pág. 9. 

Hinz, «Sakularisation als verwerteter ‘'Bildersmnrí’», en Bddersturm, ecL Wamke, pags, 108-12 

41 Véanse caDÍtulos 11 v 1S 



va, afírmando que «ias inciiiuniu 1Q1 _ 

ca, conrrapuso el arre aJ poder como taJ: «el poder tiene Ja facuJtad 
despopuJarizar el arte» 44 . Irónicamente, las transformaciones de obras e „ H ( 
aJ menos supuestamenre— a conservarJas Jes parec/an, a él y a otros^^r 1 ^ 
defensores del patrimonio, equivaJentes a destrucciones, de modo que ba Uyen, ' , 
variedad desconocida para Grégoire como «vandalismo restaurador» 4 \ ^ 
ciones y Ja práctica de Ja restauración evolucionarian hacia un mayor respet 0 ^ 
también hacia una visión más probJemárica deJ «estado originaJ» de los objeto^ 
últíma instancia incluyendo sus restauraciones anteriores. 6(1 


La caída de la columna Vendóme 

Esto no significa que Ios ataques, modificaciones y destrucciones motivados 
por la función y el contenido concretos de Jas obras desaparecieran. En Ja misma 
medida en que se continuó encargando arte poJítico, se le siguió maltratando como 
cuestíón de procedimiento burocrático o en épocas de agitación 46 . En Francia, 
donde ascendieron y cayeron regímenes contrarios en rápida sucesión, podemoi 
encontrar infinidad de esas ratures; el paJimpsesto más conocido y Uamanvo es ei 
lieu de mémoire aJternativamente identificado como la «église Sainte-Genevieve» y 
el secular «Panthéon». E1 exterior (frontón, inscripción y estatua de coronam.ento) j 
y la decoración interior se siguieron adaptando a estos propósitos opuestos 
embargo, y aunque el rango artístico de los monumentos íue disminuyen o 
a poco, la idea de patrimonio y la generaJ condena de! «vandaJismo» eran pro 
ves a despojar de legitimidad a las acciones iconoclastas y a sus autores y 
Esto se hacía con más facilidad si dichas acciones venían «de abajo» y era po 
contraponerlas socialmente al mundo de la civilización y la cultura. 

Un ejemplo destacado son los daños causados durante la lucha entre a 
muna de París y el Gobierno de Versalles en 1871 48 . La destrucción afectó so i 


44 Charlcs de Montalembert, «Du vandalisme cn France. Lettre á M. Victor Hugo», Rtvue da§ 
Deux Mondes, 1,1833, págs. 477-523 (págs. 482,490); Ch. de Montalembert, Du vandalisme et 4 
catholicisme darn l'art, París, 1839. | 

4 ’ Moncalembert, «Du vandalisme en France», pág. 485; véase capítulo 11, págs. 286-290. f 
46 Véanse, por ejemplo, 1. Rose, «“La celebrada caída de nuestro coloso" Destrucciones espon*! 
táneas de retratos de Manuel Godoy por el populacho», Academia, XLVII, 1978, págs. 197-226|j 
Edward Lilley, «Consular portraits of Napoleon Bonaparte», Gazette des Beaux-Arts, 6, CVI, 1985*< 
págs. 147-156; Nicole Hubert, «A propos des portraits consulaires de Napoléon Bonaparte. Remar- 
ques complémentaires», Gazettedes Beaux-Arts, 6, CVIII, 1986, págs. 23-30. 

4 ’ Mona Ozouf, «Le Panthéon», en Les lieux de mémoire I: La Républtque, cd. Pierre Nora, p ar / s 
1984, págs. 139-166; Le Panthéon. Symbole des révoiutiom. De l’Église de la Nation au Tentpl^ des 
Grands Hommes, catálogo dc la cxposición, Panteón, París, 1989. 

44 Véansc en especial Maxime du Camp, Les convulsions de Paris, París. 1878; J u | ius y 
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todo a edificios incendiados como medio para detener el avance del enemigo, una 
nueva técnica de lucha callejera posteriormente rcconocida como una inespcrada 
consecuencia de la introducción por el barón Haussmann de amplias avenidas 
con Ia finalidad, entre otras cosas, de impedir que los insurgentes levantaran ba- 
rricadas. Pero también estaban en juego elementos simbólicos, por ejemplo la 
quema del Hótel de Ville; en L'année terrible , Victor Hugo definió la destrucción 
como una especie de suicidio y resumió cómo interpretaba su trasfondo social en 
la respuesta que le dio un incendiario cuando le explicó lo que significaba una 
biblioteca para la emancipación de la humanidad: «Yo no sé leer» 49 . EI blanco de 
la Comuna con mayor carga simbólica fue la columna Vendóme, una derivación 
de la columna de Trajano; había sido erigida por Napoleón I en el lugar anterior- 
mente ocupado por una estatua regia y su sobrino Napoleón III le añadió una 
nueva efigie del emperador. Fue condenada por la Comuna por ser un símbolo 
nacionalista «de tiranía y militarismo» y solemnemente derribada el 16 de mayo 
de 1871 [12], posiblemente también a modo de sucedáneo de las victorias mili- 
tares. La justificación de la destrucción y los comentarios sobre ella proporcionan 
sobradas pruebas de que el monumento que Paul Veyne consideraba invisible 
podía suscitar, en circunstancias especiales, reacciones muy enérgicas y concre- 
tas'°. Uno de los aspectos más interesantes de este episodio es el precio que tuvo 
que pagar Courbet por el papel que desempeñó en éP'. Políticamente comprome- 
tido con la Comuna, el pintor había abogado públicamente el 14 de septiembre 
de 1870 por el déboulonnage (desatornillamiento) de la columna, un neologismo 
con el cual, según explicó posteriormente, se había referido solamente al desman- 
telamiento de elementos que pudieran ser exhibidos en un lugar menos destacado 
para los interesados. La decisión final se tomó sin la participación de Courbet, 
pero los caricaturistas no dejaron de interpretar la destrucción de la columna 


Die BiUersturmer. Eine kulturgeschichtliche Studie , Estrasburgo, 1915, págs. 96-104; L. Réau 
Histoire du vandalisme. Les monuments détruits de l’art franfais , París, 1959, II, págs. 192-20* 
(1994, págs. 790-808). 

49 V. Hugo, L'année terrihle, «Juin. VIII: Á qui la laute?». París, 1874, pág. 499. Pierre Joscpl 
Proudhon había profetizado que si se subordinaba «la ley del ideal y del capital» a los derechos d 
los trabajadores ya no habría iconodastas ni vándalos (Duprincipe de l’art et desa destmaaon socuiL 
París, 1865, pág. 63). 

40 P. Veyne, «Conduites sans croyance et oeuvres d'art sans speaateurs», Diogéne, núm. 14. 
julio-septiembre de 1988, págs. 3-22 (págs. 6-7). 

41 Véase en especial Bernard Gagnebin, «Courbet et la colonne Vendóme. De l utilisaúon ti 
témoignage en histoire», en Mílanges dhistoire économicfue et sociale en hommage au professeur Antoi 
Babel á l’occasion de son soixante-quinziéme anniversaire , Ginebra, 1963, II- págs. 251-271; Rodc 
phe Walter, «Un dossier délicat: Courbct et la colonne Vendóme», Gazette des Beaux-Arts, LXXXl. 
1973, págs. 173-184; Linda Nochlin, «Courbet, die Commune und die bildenden Künste», 
Realismus als Widerspruch. Die Wirklichkeit in Courbets Malerrt, ed. K. Herding. Frankfurt, 19" 
págs. 248-261,316-318. 







LE CITOYEN COURBET r*« BEHTALL 


13. Berrall, El ciudadano Courbet, 
caricatura en Le Grelot, 30 de abril 
de 1871. La leyenda dice: «Humilde 
súplica de los hombres de bronce de 
París, que ruegan no ser fúndidos». 



como una nueva manifestación de la supuesta megaJomanía del pintor [13]. v el 
Gobierno de la III República Ie ordenó pagar los 323.091 francos oro que costó 
su reconstrucción. Dos hechos cabe resaltar especialmente en relación con lo que 
nos interesa: el primero es que Courbet mencionó en su defensa que el monu- 
mento era de escaso valor estético; el segundo, que, mientras que la «iconoclasia» 
metafórica que ya se le atribuía como consecuencia de su categórico antitradicio- 
nalismo artístico acabó convirtiéndose en un título de gloria, esta iconoclasia lite- 
rai trajo consigo excusas y explicaciones pero ninguna defensa s: . 


Las Guerras Mundiales 

E1 progreso técnico permitió en el siglo xx destrucciones (y construcciones) 
sin precedentes. Solo hay que pensar en la «adaptación» de ciudades y paisajes al 
tráfico automovilístico, en la eliminación de material arqueológico durante la 
construcción subterránea y el tunelado o en los efectos de la contaminación del 
aire sobre los monumentos de piedra. En la mayoría de los casos. aparte de las 


Gagnebin, «Courbet et la colonne Vendóme», pág. 252; L'harles l.eger, C .ourbei seion les 
caricatures et les images, París, 1920; K. Herding, Courbet: to venture indepemience. New Haven 
y Ixindrcs, 1991, págs. 1-9 («Redeemer and charlatan, subversive and niartyr: remarks on Cour- 
bet’s roles»), 156-187 («Courbet’s modernitv as reflected in caricature»). 




14. Cartel de Géo Dorival de 1919 para 
los Ferrocarriles del Este; anuncia viajes 
en tren a Reims y muestra la catedral en 
ruinas. Collection Maillon-Dorival, Lyon. 


inconcretas oposiciones al pasado que ya he mencionado, no parece que hubiera 
—o haya— en juego intención aJguna de destruir. ¿Y Jas guerras, durante las cua- 
les Ja dimensión nacionaJ de la idea de patrimonio había de entrar ineludiblemen- 
te en conflicto con la supranacionaJ? La inclusión sistemática de objetivos civiles 
y el uso de medios de destrucción cada vez más masivos que caracterizaron las dos 
contiendas mundiales tuvieron, evidentemente, consecuencias desastrosas para el 
arte y en especial para los inmuebles; las piezas muebles se podían proteger mejor, 
amén de saquearlas al estilo tradicional 53 . Los mismos factores hacen difícil deter- 
minar hasta qué punto se tomaba deliberadamente como blanco a obras de arte, 
pero Jo que me parece aquí la cuestión importante es que acusar al enemigo de 
haberlo hecho se convirtió en una arma de propaganda fundamental. Durante 
la I Guerra Mundial, las connotaciones etnohistóricas del concepto de «vandalis- 
mo» se explotaron al máximo, y la agresión alemana fue definida por los franceses 
como un intento por parte de la «barbarie teutónica» de aniquilar la «civilización 


Wilhelm Treue, Kunstraub: Über die Schicksale von Kunstwerken in Krieg, Revolution und 
f-neden, Düsseldorf, 1957; David Roxan y Ken Wanstall, The jackdaw of Linz, Londres, 1964; 
Charles de Jaeger, The I.inzfile: Hitler'splunder of Europes art, Exeter, 1981; Lynn H. Nicholas, Tht 
rape ojEuropa: the fate of Europes treasures in the Third Reich and the Second World War, Nueva York, 
1994; Hector Feliciano, Le musée disparu. Enquéte sur le pillage des oeuvres d’art en France par les 
nazis, I'arís, 1995. 
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1 *>. (iian crucifíjo dc inadcra dc la 
iglcsia de Rcvigny (Mosa) qucnud.i 
cn cl incendio del S dc scpticmbrc 
de 1914, como pudo versc cn la 
exposición Arte tueünado, celebrada cn 
cl Pctir Palais, París, cn 191 7 v cn 
cl númcro cspccial dc Lart et les arnstes. 



latina». E1 daño causado a importantes ohras arquitectonicas hclgas \ Irancesas. 
especialmente la Bihlioteca de Lovaina \ la catcdral de Reims [14J de\ino un 
instrumento de movilización nacional c intcrnacional. un simholo de la identidad 
negativa del cnemigo. E1 bombardeo de la catedral de Reims provoco una protes- 
ta mundial, a la que los alemanes respondieron principalmente con justiticaciones 
militares'” George Bernard Shaw señaló que las torres de Reims la convertian 
inevitahlemente en un hlanco v que era estupido llamar harharos a los alemanes, 
ya que había toda clase de pruehas de que no lo cran \ porquc sabian mu\ hicn lo 
quc habían hecho los inglc. *s con su propio patrimonio medieval en tiempo dc 
paz. IVro su voz clamó casi cn cl dcsicrto Estallo una guerra dc imagenes. los 
alemanes se sumaron a las acusacioncs de \andahsmo. mientras las ohras d. madas 
eran expuestas en l’arís como ascsinado» a tin dc suhra\. vKrilcgo \ 
brutal martirio [15]"' 


Albcil 1 ).il¡inicr, »Nos ikbcsscs il ,m uuvco ilc l.i Jcmiikiioii 
gin.is l it) l ib louvani'Rcmis //. Potiaihnis. l.iii\.nu. ( .ilncis \.uk 
buib, /)/<’ Kddiol/'fi- ron louvn: tine l/n\odc U ¡ 

I r.msois ( rocbci. Renuns cn t’ucnr i l'-U i■ /V/.S’) 

IV Sluw, >•( .ommon scnsc .iboui ibc 
I..j novicnibrc ilc 1914 ; \c.isc l.imbicn \ct’,b. 

Vc.isc cl inimcro cspcu.il 1 




Este uso propagandístico de la acusación de «vandaJismo» siguió siendo utilizg. 
do por todas las partes durante la II Guerra MundiaJ. Los aJemanes, que recurriero n 
al bombardeo aéreo para aterrorizar y desmoraJizar a poblaciones enteras [93], fu e . 
ron motejados de «Eróstrates modernos» y «caníbales del siglo xx» 57 . En una etap a 
posterior se indica un paso más en una caricatura inglesa que denunciaba Ia utiliza- 
ción de famosas obras de arte como rehenes por parte de los aJemanes, con una 
advertencia que empieza «jBárbaros!» [16]. Ix»s itaJianos falsificaron pruebas de da- 
ños al arte infligidos por !os aJiados en Cirene, y bautizaron la campaña de libera- 
ción en su país como «guerra contra el arte» [17] 58 . La dominante conciencia de esta 
instrumentaJización del patrimonio condujo después de la contienda a la firma 
en 1954 de la Convención de La Haya (y quizás a la concepción de la bomba ter- 
monuclear, que destruiría vidas pero respetaría las cosas) 59 . A pesar de las instruccio- 
nes encaminadas a Iimitar los daños, la Iiberación había sido muy destructiva, y 
desembocó en el Blitzkriege n Alemania y en la experimentación con armas nuclea- 
res en Japón. Cincuenta años después, la polémica provocada en Alemania por la 
conmemoración de la guerra, una estatua erigida en Londres al «Bombardero» 
Harris y una exposición histórica en Washington sobre la destrucción de Hiroshima 
demuestran lo controvertidos que han seguido siendo estos temas 60 . En las ciudades 
que solo habían resultado parcialmente dañadas la reconstrucción vino a ser muchas 
veces todavia más destructiva que la contienda, no solo por los insuficientes recursos 
financieros sino porque las circunstancias favorecían una modernización radical 61 . 


ejemplo de propaganda alemana, véase La destruction des monuments artistiques sur lefront occidental 
par les Anglais et les Franfais, Weimar, Gustav Kiepenhauer Verlag, 1917. 

'' A protest against fascist vandalism. Report of anti-fascist meeting ofSoviet workers in art and 
literature, Moscow, november 29, 1942, Moscú, Editoñal en Lenguas Extranjeras [1942]. 

Nicholas, The rape of Europa, págs. 215, 275; La guerra contro l'arte, Milán, 1944. 

" Conventions and recommendations of Unesco conceming the protection of the cultural heritage, 
Pañs, 1985, l. a ed. 1983, págs. 15-56; John Henry Merryman y Albert E. Elsen, Law, ethics, and 
the visualarts, Filadelfia, 1987, págs. 28-39. 

60 Henry La Farge, Lost treasures ofEurope, Nueva York, 1946; Walter Hancock, «Experiences 
ofa monuments officer in Germany», CollegeArt Joumal, V/4, mayo de 1946; Faustino Asagliano 
(ed.), II bombardamento di Montecassino, diario di guerra, di E. Grossetti, M. Matronola, con altre 
testtmonianze e documenti, Montecassino, 1980; David Hapgood y David Richardson, Montecassi- 
no, Londres, 1985; John Taylor, «Londons latest “Immortal" - the statue to sir Arthur Harris of 
Bomber Command», Kritische Berichte, XX/3, 1992, págs. 96-102; Ch. M., «Lenin geht - Kaiser 
Wilhelm kehrt zurück. Sturz und Auferstehung deutscher Denkmáler», Neue Zürcher Zeitung, 30-31 
de mayo de 1992, pág. 7; Lucien Delattre, «L’Allemagne commémore la nuit tragique du bom- 
bardement de Dresde», Le Monde, 15 de febrero de 1995; Wolfgang Hauptmann, «Dresden als 
gescháftstüchtige Schóne” 50 Jahre nach der verheerenden Luftangriffen», Neue Zürcher Zeitung, 

11 -12 de febrero de 1 995; Kai Bird, «Fallait-¡1 lancer la bombe sur Hiroshima?», Le Monde diploma- [ 
tujue, agosto de 1995, pág. 5. | 

61 Véase por ejemplo, sobre el caso de Saint-Malo, Régis Guyotat, «Saint-Malo détruite, Saint- 
MaJo reconstruite», Le Monde, 9 de julio de 1994, págs. iv-v. 
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El. NAZISMO Y EL «ARTE DEGENERADO» 

En lo que concierne al arte moderno, Ia política nazi relativa a las imágen^ 
tuvo efectos comparables en importancia a los de la Revolución Francesa para e| 
«vandalismo» en general'’ 2 . Los nazis se entregaron a la iconoclasia tradicionaj 
tanto en Alemania como en los territorios ocupados. Un ejemplo interesante & 
Francia, donde el Gobierno de Vichy ordenó Fundir gran número de estatua^ 
públicas con el pretexto de reutilizar los materiales para subvenir a las necesidades 
de la agricultura y la industria; los monumentos y partes de monumentos hechos dc 
piedra fueron perdonados, pero posteriores declaraciones oficiales admitieron qu e 
la «recuperación» había dado ocasión para una bien recibida «purificación de l¡u 
glorias nacionales» [97] 63 . Pero su objetivo principal era la autonomía del arte.y 
su influyente originalidad consisdó en oponerse primordialmente a la forma yaJ 
estilo, que denunciaron como expresiones o síntomas de «degeneración» artístia, 
moral, «racial» y genética. 

Esto, en realidad, no lo inventaron ellos; su teoría del «arte degenerado» sacó 
provecho de una crítica tradicional del arte moderno que se remonta a la segunda 
mitad del siglo xix. Los principales hitos fúeron Entartung [Degeneración] (1893), 
de Max Nordau, un libelo muy traducido y debatido contra las innovaciones de 
la vanguardia europea en todos los ámbitos de la cultura, y Kunst und Rasse (Arte 
y raza) (1928), de Paul Schulze-Naumburg, singularmente eficaz por su naturali- 
zación de las convenciones tradicionales de la representación del cuerpo humano 
ypor su identificación de «deformaciones» modernistas expresivas o formalistas con 
fotografías de personas que muestran aberraciones físicas o mentales [ 18 ] 64 . Por 
otra parte, el arte moderno alemán había gozado del apoyo de destacados miem- 


Sobre la persecución del arte moderno por los nazis, véanse Paul Ortwin Rave, Kunstdiktatur 
im Dritten Reich, Hamburgo, 1949; Hildegard Brenner, Die Kunstpolitik des Nationalsozialismm , 
Reinbeck bei Hamburg, 1963; Günter Busch, Entartete Kunst - Geschichte und Moral, Frankfim, 
1969; Marcel Struwe, «“Nationalsozialistischer Bildersturm” Funktion eines Begriffs», en Bilder- 
sturm, ed. Warnke, págs. 121-140; Peter-Klaus Schuster (ed.), Die «Kunststadt» München 1937: 
Nationalsozialismus utid «Entartete Kunst», Múnich, 1987; Jean-Michel Palmier (ed.), L’art dégéneri 
Une exposition sous le III' Reich, París, 1992; Degenerate art: the fate of the avant-garde in Nazi Gtr- 
many, catálogo de la exposición, ed. Stéphanie Barron, Los Angeles County Museum, Los Ángeb 
y Nueva York, 1992. 

61 VéaseYvonBizardel,«Lesstatuesparisiennesfonduessouslcccupation(1940-1944)», Gaztt 
te des Beaux-Arts, 6, LXXXIII, marzo de 1974, págs. 129-152, y capítulo 11, págs. 299-301. Sobn 
Vichy y las artes, véanse Laurence Bertrand Dorléac, Histoire de l’art. Paris, 1940-1944, París, 198<> 
Michéle C. Cone, Artists under Vichy: a case ofprejudice and persecution, Princeton, 1992; L. Ber 
trand Dorléac, L'art de la défaite (1940-1944), París, 1994. 

“ Nordau ' Degenrración, Madrid, 1902; P Schul M -Naumburg, Kurnt und Rasse, Múnich 
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18. Doble página en la que se comparan «detalles de cuadros de la “escuela moderna”- 
(entre ellos obras de Modigliani y Schmidt-Rottluf) con fotografías de anormalidades 
físicas y mentales, de Paul Schulze-Naumburg, Kunst und Rasse (Múnich, 1928). 

bros de las clases altas y las instituciones oficiales de la República de Weimar, 
mientras que la oposición a él estaba efectiva o potencialmente extendida en am- 
plios sectores de la población, sobre todo en las clases medias. La persecución del 
«arte degenerado» representaba por lo tanto, como otros aspectos del nazismo, 
una aprovechamiento consciente de la situación para fines políticos. Pero tenía 
también raíces más profundas y menos instrumentales. E1 propio Hitler era un 
pintor fracasado, algunos miembros del Partido bien situados propugnaban otras 
actitudes hacia el arte moderno y el miedo a la «decadencia» era esencial en la vi- 
sión nazi del mundo 6S Sea como fuere, etiquetaron a los artistas, les prohibieron 
trabajar, los obligaron a huir y a algunos los mataron; las obras tueron sacadas de 
los museos y vendidas fuera de Alemania o quemadas. E! gesundes Yolksempfinden 
(«sano sentir popular») era cínicamente empleado contra los valores, las institu- 
ciones y la independencia del campo artístico w ’ Esta persecución constituyó el 

Kúoihird C omtc v C 'ornclia Kssnor, L¡ quht de b rmr une unri»vpi>iogu du >Mzis*ne. 1‘aruv l t>v í> 
Sohrc estc concepto v su posterior uso contra el arte nuxlerno. vea>e Im \.¡nten ¡ies \tdkes. du> 
•'gesutide Volksempjinden» als Kunstnuissstab. catálogo de la exptxsición, VC’ilhelm-1 ehmbru<. k Museum 
der Stadt Duisburg, 197 1 ). 
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20. Inauguración dc la hrstc Imcrnationalc Dada-Mcssc (Primera Feria Internacional 
Dadáj en la galcría Burcliard, Bcrlín, julio dc 1920. En cl ángulo superior izquierdo 
vuclve a aparecer «Nehmen Sie Dada ernst!». Grosz está de pie a la derecha, con sombrero 





lado destructivo de una reinstrumentalización del arte con fmes propagandísti- 
cos que desarrolló sus propios aspectos destructivos en el terreno de la arquitec- 
tura y el urbanismo. En ninguna parte es tan visible esta simetría como en las 
dos exposiciones presentadas simultáneamente en Múnich en 1937: la Grosse 
Deutsche Kunstaustellung [Gran exposición de arte alemán] y Entartete Kunst [Arte 
degenerado] 1 ' 7 . La segunda, que recorrió triunfalmente otras ciudades alemanas, 
fue el gran ejemplo de una exposición difamatoria, en la cual las obras exhibidas 
eran degradadas al papel de prueba e ilustración de los mismos reproches dirigidos 
contra ellas. Curiosamente, la sección de la muestra dedicada a los dadaístas [ 19 ] 
volvía contra estos las armas «iconoclastas» que ellos mismos habían forjado y re- 
producía el lema dadá «Nehmen Sie Dada ernst!» [«¡Tómense en serio el dadá!»] 
[20]: como ha observado Peter-KIaus Schuster, Hitler sí que se tomó en serio el 
dadá 68 . 


«Arcaísmos» modernos 

E1 intento nazi de reinstrumentalizar el ane contribuyó al descrédito del ane es- 
tatal, del arte por encargo, del arte político e incluso, hasta cierto punto, del ane 
público. Lo mismo sucedió con su equivalente soviético, teorizado como «realis- 
mo socialista», sobre todo durante la Guerra Fría 64 . Pero la persecución del «arte 
degenerado» tuvo aún más importancia para consolidar en Occidente la idea de 
que es ilegítimo atacar el arte, y en especial el arte moderno. Tras la liberación, la 
iconoclasia nazi sería frecuentemente evocada no solo para evaluar la agresión fi- 
sica sino también para acallar las críticas verbales a un vanguardismo cada vez más 
oficializado. Esa ilegitimidad no significó que el arte (moderno) dejase de ser 
atacado, pero era proclive a dar a la agresión un carácter anónimo y clandestino. 


Mario-Andreas von Lüttichau, «“Deutsche Kunst” und “Entanete Kunst": die Münchnei 
Ausstellungen 1937», en Die «Kunststadt» München 1937, ed. Schuster, págs. 83-118. 

68 P-K. Schuster, «München - das Verhangnis einer Knnststadt», en Die«Kunststaát » München 1937 
ed. Schuster, págs. 30-31. 

69 Sobre el arte oficial de los regímenes autoritarios y totalitarios (con la debida advertencia ei 
contrade unificaciones simplificadoras), véanse Berthold Hinz, Hans-Ernst Mittig, Wollgang Schách 
y Angela Schónberger (eds.), Die Dekoration der Gewalt: Kunst und Medien ¡m Faschismus, Giesser 
1976; Igor Golomstock, Totalitarian art in the Soviet Union, the Third Reich, Fascist Itaiy and tk 
Peoples Republic of China, Londres, 1990; Christine Lindey, Art in the Cold War. Jrom Vladivostok i 
Kalamazoo, 1945-1962, Londres, 1990; Kunst und Diktatur. Architektur. Btldhaunri und Maierei t 
Osterreich, Deutschland, Italien und der Sowjetunion 1922-1956, catálogo de la exposición, ed. Ja 
Tabor, Künstierhaus de Viena, Baden, 1994; Art and power: Europe under the dictators, 1930-1 
catálogo de la exposición, Hayward Gallery de Londrcs, Londrcs, 1993. Para cl rcalismo socialist 
véase además el capítulo 3. 




21. E1 Puente Viejo (Stari Most), de 1 de Mostar, Bosnia, cn diciembre de H1 
fue destruido por fuego de artillería en noviembre dc 1993 y reconstruido 
entre 1997 y 2003. 


Estos aspectos serán examinados en los capítulos siguientes. Pero antes de em- 
prender esta exploración es preciso plantear una última cuestión general: las his- 
torias que hemos esbozado —con ei debido respeto a lagunas, hipótesis e interro- 
gantes— ¿sugieren que la iconoclasia, en particuiar Ia iconoclasia de motivacion 
política, representa hoy un anacronismo o al menos un arcaísmo? Es una opinión 
expresada con frecuencia en relación con toda ciase de ataques contra el arte y a la 
que se a dhirió Mirtin Warnke en su introducción de 1973 70 . Sin embargo, tal vez 
esro no sea más que hacerse iiusiones basadas en supuestos sociocéntricos sobre el 
progreso unidirecccionaJ e irreversible de Ia humanidad, así como una manera, 
como ei concepto de «vandalismo», de reprimir ia cosa situándola en alguna parte 
en ei tiempo (ei pasado) y en ei espacio (la barbarie). E1 fin del imperio soviético 
y del «equiiibrio» de Ja Guerra Fría ha hecho difícil mantener esa postura. Todos 
íos dias vemos cómo el mal uso (y ei uso) y la destrucción (y ia creación) de obje- I 
tos, entre elios obras de arte, desempeñan un papei frecuente y en ocasiones cru- 


Warnke, «Bilderstürme», págs. 8-9. 
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dal en la transformación de las sociedades. Podemos atenernos a la concepción de 
nuestro mundo como la meta de la humanidad y el fin de la historia y considerar 
estos fenómenos una regresión temporal a etapas de desarrollo anteriores, o utili- 
zarlos para revisar nuestra manera de entendernos a nosotros mismos y compren- 
der la importancia del «simbolismo» en nuestras sociedades 71 . E1 papel primordial 
de las identidades —en oposición a los territorios— en conflictos recientes es 
precisamente una razón para la rampante destrucción de «objetos culturales». En 
la antigua Yugoslavia sufrieron edificios (sobre todo iglesias) e imágenes en el 
transcurso de la «limpieza étnica»; la concentración en objetivos urbanos ha justi- 
ficado el uso del neologismo «urbicida» 72 . En ningún caso ha sido más transparen- 
te la dimensión primordialmente simbólica de la destrucción que en el del Puen- 
te Viejo de Mostar [ 21 ], al sur de Bosnia, el 9 de noviembre de 1993, que fue 
acompañado de Ios conmovedores testimonios de los habitantes de la ciudad, que 
expresaron su pesar porque no hubieran sido destruidos ellos o sus seres queridos 
en vez del puente 73 . Esta proximidad de las obras a las personas es asimismo ilus- 
trada por el hecho de que los autores puedan ser perseguidos en lugar de sus obras 
o junto con ellas, como demuestran la persecución de Salman Rushdie, la destruc- 
ción de la estatua de Pir Sultan Abdal, poeta del siglo xvi, o la muene de cuaren- 
ta escritores y artistas en un incendio provocado, en Sivas (Anatolia), el 2 de julio 
de 1993 74 . La amenaza representada por esa violencia hace que sea aún más im- 
portante recordar que, aunque haya muchos mundos de interpretación, todos 
entran en conflicto en un único mundo. 


71 Véase Paul Ricoeur, «Ideology and utopia as cultural imagination», Philosophual Exihan^ 
núm. 2, 1976, págs. 17-28; véase también Claude Reichler, «La réserve du symbolique». Les Tem 
Modemes , XLVIII, núm. 550, mayo de 1992, págs. 85-93. 

72 Ivan Straus, Sarajevo, l'architecte et les barbares, París, 1994, pág. 11, en refcrencia al arquitc 
to serbio y antiguo alcalde de Belgrado Bogdan Bogdanovic; ARH Magaztne jvr Archttecture. Toi 
Planning and Design, núm. 24, junio de 1993: «Sarajevo»; Florence Hartmann e Vves Heller, « 
patrimoine perdu de l'ex-Yougoslavie. Prolongement de la “purification” etnique. la "purificatic 
culturelle détruit les derniers symboles identitaires», Le Monde, 20 de octubre de 1993, pag. 
Urbicide Sarajevo. Dossier, Asociación de Arquitectos DAS-SABIH Sarajevo, 2.* ed., Paris, 1995 

7 ' Jean-Baptiste Naudet, «La destruction du pont de Mostar est un sacrilége irreparable pout 
musulmans de Bosnie», Le Monde, 16 de noviembrede 1993. 

74 Nedim Gürsel, «Le cafetan des poetes», Le Monde, 13 de agosto de 1993. pág. 12. 
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La caída de los «monumentos comunistas» 


Desde la caída del Muro de Berlín en noviembre de 1989 se ha hablado mu- 
cho de estatuas y monumentos en los medios de comunicación occidentales. De 
hecho, aunque estatuas y monumentos son de vez en cuando objeto de uso y 
abuso para fines políticos, había pasado mucho tiempo sin que obtuvieran prove- 
cho colectivo alguno de tan paradójica resurrección'. Ya he aludido al juicio de 
Paul Veyne según el cual los monumentos pertenecen en su mayoría a la especie 
de las «obras de arte sin espectadores». Ya en 1927 Robert Musil afirmó de mane- 
ra aún más categórica que están, por así decirlo, «impregnados contra la atención» 
y «apartados de nuestros sentidos» 2 . Tampoco les dio una publicidad comparable 
el fin de otras dictaduras en el sur de Europa o en América Latina, que habían 
incluido la destrucción de estatuas. Esto, por supuesto, tiene que ver con el nú- 
mero de objetos afectados y con su importancia en los Estados comunistas, un 
tema sobre el que volveré. Pero también tiene que ver con la eficacia visual y simbó- 
lica de las imágenes de estatuas maltratadas, desfiguradas, tiradas al suelo o desecha- 
das. La caída literal de un monumento parece estar predestinada a simbolizar la 
caída metafórica del régimen que ordenó erigirlo. La oposición de alto y bajo, 
grande y pequeño, y la inversión de sus relaciones jerárquicas, recuerdan las histo- 
rias e imágenes de David y Goliat o de Gulliver y los liliputienses [ 22 , 24 , 29 ] , así 
como connotaciones de vanitas comparables a ios «caprichos» de los jardines pai- 
sajistas del siglo xvili diseñados por arquitectos rememorando las ruinas de la 


Véase Georg Kreis, «Denkmáler und Denkmalnutzungen in unserer Zeir». Schuxizenscht 
Zeitschrift für Soziologie, vol. 13, núm. 3, 1987, págs. 411-426. 

R. Musil, «Denkmale» (1927), en Musil, Gesammelte Werke , ed. Adolt Frisé. VII, Reinbeck bei 
Hamburg, 1981, págs. 306-509. Sobre cambios en visibilidad e invisibilidad. véanse Albert Boime. 
«Perestroika and the destabiiization of the Soviet monuments», ARS: Joumai ofthe ¡nsntute fitr His- 
tory ofArt of Slovak Academy ofSciences, 2-3, 1993; «Totalitarianisms and traditions», 1994. pagi- 
nas 211-216 (pág. 222). 
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tampifta romana. La caída de imágenes parece hablar de una venganza de un a 
mayoria ímpotente sobre una minoría poderosa, de io vivo sobre Io petrif.cado, 
un proceso con el que todos Ios espectadores solo pueden simpatizar. Y una vez I a 
estatua ha desaparecido, el pedestal que queda tiene sus propias potencialidades 
simbólicas. Sobre el asunto de la fundición de bronces durante la II Guerra Mun- 
dial, Paul Claudel observó que «un París mallarmeano se vio repentinamente po- 
blado de pedestales dedicados a la ausencia»; Rusia pudo ser definida de manera 
similar en 1993 como «la tierra de los pedestales vacíos» 1 * 3 . Hay que reparar, dicho 
sea de paso, en que el generalizado abandono del uso de pedestales por los escul- 
tores modernos ha sido relacionado a menudo con un rechazo crítico de la monu- 
mentalidady sus connotaciones jerárquicas. Daniel Buren, contraponiendo escul- 
turas modernas y estatuas tradicionales, preguntó en cierta ocasión si «una estatua 
que yace tumbada en el suelo —por ejemplo, echada abajo durante una revolu- 
ción— se convierte automáticamente en escultura» 4 . 


Sin embargo, a pesar de toda esta visibilidad, se sabe muy poco de la destruc- 
ción que ha tenido Iugar. Por lo general, incluso en publicaciones especializadas 
solo se proporciona un mínimo de información junto con fotografías sin pie 5 . 
Este contraste indica un uso primordialmente simbólico de este tema en los me- 
dios de comunicación, que se invoca para dar prueba del «fin del comunismo» sin 
entrar a considerar el momento ni el lugar; señala asimismo una notable falta d( 
interés por sus objetos: un autor opinaba que «es la polémica en torno a ellas I( 
que merece atención, no las estatuas» 6 . La misma expresión «monumentos comu 
nistas», a ia que he recurrido por razones prácticas, participa de esta simplificaciór 
en la medida en que hace de la ideología política un atributo inmediato de ias 
obras y mete en el mismo saco diversos tipos de objetos que no siempre poseían 


una función conmemorativa. Esta situación del arte, evidentemente, hace qut 
todo intento de interpretación sea difícil y en el mejor de los casos provisiona/. I 

1 Cit. en Y. Bizardei, «Les starues parisiennes fondues sous l’occupation (1940-1944)», Gazetteí I 

Beaux-Arts, 6, LXXXllI, marzo de 1974, pág. 132; Wierd Duk, «Land van lege sokkels Russisdr/ 

beeldenstorm haaJt rode verheerlijking onderuit», Elsevier, 6 de noviembre de 1993, págs 58-62 / 

4 D. Buren, «On statuary», en DanielBuren: around «Ponctuations», Lyon, Le Nouveau Musét / 

1980; véase Lr cartn & !e socU dans l'art du 2(f siéclc, catáiogo de la exposidón, Universidad * f 
Borgoiía, Dijon; Cemro Georges Pompidou, Paris; Dijon y París, 1987. I 

' A día de hoy, las principales publicaciones sobre el tema son, que yo sepa, Kritischr 
XX/i. 1992, núm. titulado DerFallder Denkmdler; Bernd Kramer (ed.), Demontagt.. revolutionitt 
oderrestaurativerBUdersturm/Texte&Bilder. Berlín, 1992 ; Bildersturm in Osteuropa -Die Denhm 
der kommurtistichen Ara in Umbrsch, Múnich, 1994: ICOMOS, Joumals ofthe National Germ 
Commitee, XIII; Boime, «Perestroika». 


Peter Funken, ,.|hr m,t euren DenkmaJern., en Demontage, págs. 37-38. Sobre el uso simpl 
ncadoty umficador del tema y en especia) de sus imágenes en los medios occidentales, véanst * . 
netteTietenberg, .Marmor, Stein und Eisen bricht», Demontage, págs. 111-117 (pág 111 ); Bo» £ 
«Pcrestroika», pág. 213. S 






Michael Baxandall escribió, en relación con la Reforma, que la iconoclasia re pre 
senta «un acontecimiento social muy confttso» y «el tipo de mutación histórica de 
mentalidad menos posible de reconstruir» . Ante taJ confiisión o complejidad, 
necesitamos datos que sean lo más precisos posible acerca de las circunstancias y 
la evolución de cada episodio: acerca de la identidad de los actores implicados, sus 
relaciones mutuas, el contexto político, social, económico y geográfico. En u n 
plano más general, que podría limitarse a una región, un país o una época, faltan 
por completo la investigación sistemática y los datos estadísticos. Los estudios 
comparativos tendrían que subrayar importantes variaciones según la cronología, 
la tipología y la geografía; a este respecto aventuraré unas pocas observaciones 
preliminares. 


Cronología, tipología, geografía 

La rotura y el comienzo de la destrucción del Muro que separaba Berlín Oc* 
cidental y Oriental, el 9 de noviembre de 1989 [26], tuvo enormes repercusiones, 
ya que esta fortificación había venido a simbolizar la división política del mundo, 
la falta de libertad en el «bloque comunista» y la Guerra Fría. Para la Unión So- 
viética fúeron dos fechas relevantes la del decreto «para prevenir la desfiguración 
de monumentos relacionados con la historia del Estado y sus símbolos», publica- 
do por Mijaíl Gorbachov el 13 de octubre de 1990, y la retirada de su pedestal, 
oficialmente autorizada el 22 de agosto de 1991, al término del golpe frustrado, 
de la estatua de Felix Dzerzhinski, que se haíiaba frente al cuartel general del KGB 
en Moscú [22]. EI decreto mencionaba la reciente multiplicación de actos quc 
ridiculizaban y desfiguraban monumentos (a Lenin u otras personalidades de la 
vida pública, o conmemorativos de la Revolución de Octubre, Ja guerra civil o 
la II Guerra MundiaJ), cementerios militares y simbolos del Estado (escudos, ban- 
deras e himnos); íos definia como un «vandalismo» que provocaba Ja indignación 
de «a mplios sectores de la población» y como una cosa incompatible con las tra- 
diáones dei pueblo, el respeto debido a la historia del país y las normas morales 
de una sociedad civilizada 8 . E1 derribo del monumento a Dzerzhinski, por otra 
parte, fue percibido como una señal y marcó el inicio de una segunda oleada ico- 
nodasta a nivel internacional. Como sucedió con iconoclasias anteriores, en oca- 
siones las fecbas ñieron elegidas por su importancia simbóíica o bien contribuye- 
ron a provocar esa acción. Por ejemplo, en el segundo aniversario del golpe fraca- 


M. Baxandall, The limewoodsculptors in Renaissance Germany, New Haven, 1980 pág 74 
■ Cit. de /a traducción aJcman, en Demontagt, pág. 13 (Mijaíl Gorbachov, ..Über dié Unta6i» 
oner Schindu ng von üenbnalctn, dic ntit dcr Gcschichtc dc S Staates und scinen Symbt.lc» 
verbunden sind»). 
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sado una estatua de Lenin de 10 toneladas fue «robada» en la ciudad de Zestafoni, 
en Georgia occidental, donde la figura de Lenin, a diferencia de la de Stalin, se 
consideraba un símbolo de ocupación; el 7 de noviembre de 1993 se prohibió la 
conmemoración de la Revolución de Octubre en la plaza de Octubre de Moscú 9 . 
En líneas generales, aparte de ataques efímeros que no se suelen mencionar, los 
primeros blancos fueron principalmente, al parecer, los que en ocasiones se de- 
nominaban «emblemas», es decir, objetos reproducidos, placas conmemorativas 
o estatuillas, antes de que fuera posible atacar los grandes monumentos con los 
medios necesarios y en circunstancias propicias; entonces se permitió que tuviera 
lugar una liquidación más extensa y sistemática. En el plano tipológico hay que 
hacer mención especial de las efigies —en especial la de Lenin—, que han 
atraído mucha agresividad y aún más atención en los medios de comunicación, 
y de los memoriales y cementerios militares, que, no obstante su evidente di- 
mensión política en el caso de la «Gran Guerra Patriótica» (el nombre que se 
dio a la II Guerra Mundial en la Unión Soviética) y en el de la «liberación» del 
pueblo en el «bloque oriental», han salido relativamente bien librados gracias a 
los valores, más universales, ligados a su fúnción funeraria y a los acontecimien- 
tos que conmemoraban 10 . 

En cuanto a la geografía, el trato que han recibido los monumentos de la era 
comunista en cada uno de los Estados implicados (viejos o nuevos) dependió 
mucho de la historia de cada uno de ellos y en particular de cómo empezó y se 
prolongó dicha era en cada caso". Cuando el patrimonio y la expresión de la cul- 


A. P., «ZehnTonnen schwere Lenin-Statue gestohlen», NeueZúrcherZettung, 21-22 de agosto 
de 1993; José-Alain Fralon, «Les “nostalgiques” ont été privés de la célébration de l'anniversaire de 
la Révolution d’Octobre», Le Monde, 9 de noviembre de 1993. pág. 8. En Tiflis, la capital de Georgia, 
se había derribado un monumento a Lenin en presenda de las autoridades v al son del himno 
nacional georgiano (Reuter, «Leninsurue in Tiflis zerstórr», NeueZurcherZntung, 29 de agosto de 1990). 

10 Véanse por ejemplo Gheorge Vida, «Die Situation in Rumánien - eine Analyse dcr Muutio- 
nen», en Bildersturm in Osteuropa, págs. 63-65 (pág. 63); Marek Konopka, « 'Habent sua taia.. 
monumenta” Denkmáler in Polen nach 1989», Bildersturm in Osteuropa, págs. 66-68 Ipag. 67). 
Andrzej Tomaszewski ha esbozado un estudio iconográfico y cronológico de los «monumentos dc la 
era comunista» en «Zwischen Ideologie, Pblitik und Kunst: Denlcmáler der kommumstischen Ara», 
en Bildersturm in Osteuropa, págs. 29-33. Hay quc observar que aunque los monumcntos publicos 
representaban el ideal oficial de escultura para la doctrina del realismo socialisu. sus ocasiones de 
realización fueron reaJtivamente escasas v fueron reemplazados sobrc todo por encargos de simple} 
bustos (Antoine Baudin, «Le réalisme sociaJiste sovictique de la période jdanovienne [1947-1953] 
les arts plastiques et leurs institutions, étude descriptive», tesis doctoral inédiu, Universidad dt 
Lausana, 1995, págs. 171-176). 

11 Véansc las ponencias rccogidas en Bildersturm in Osteuropa v la reseña del congrcso po 
A. Tictenbcrg, «“Bildersturm in Osteuropa” - Tagung des Deutschen Nationalkomitees vo 
ICOMOS und des Institutes fur Auslandsbeziehungen (18.-20.2.1993)», k'nasche Benchte. XXII/ 
1994, págs. 74-77. 



tura nacional Kabían sido totalmentc reprimidos o inclmr. A , 

Estados bálticos y en Ucrania, por ejemplo-, y cuando los ..monumemoT^J'* 
mstas», con sus d.mensiones gigantescas y sus enormes pedestales, habían 
tmpuestos como expresión de la relación de poder y como medio de in,¡ mid ° 
cion, lo mas probable era que no tuviera lugar reinterpretación alguna en las Se - 
manas y meses que siguieron a la caída de la dictadura 12 . En el caso de Ucrania, 
un excepcional análisis estadístico muestra una clara correlación entre el destino 
de los monumentos comunistas y la orientación política, cultural y económica de 
la población. En la Ucrania occidental, que no pasó a formar parte de la Unión 
Soviética hasta 1939, en ei otoño de 1991 todos los monumentos a Lenin habían 
desaparecido, la mayoría de ellos entre la declaración ucraniana de soberanía, en 
julio de 1990, y octubre de ese año; la eliminación proseguía en la Ucrania 
central, gran parte de la cual se caracterizaba por una «actitud pasiva y medita- 
tiva hacia los monumentos», y no había tenido lugar en las regiones orientales, 
cuyos habitantes, rusohablantes o rusificados, quizá consideraban la figura de 
Lenin una garantía de protección, y donde la crisis económica había fomentado 
un renacimiento del comunismo 13 . La Yugoslavia de Tito se había librado de la 
propaganda monumental de inspiración soviética y, desde finales de los años 
cincuenta, la mayor independencia del mundo del arte había permitido a los 
artistas elegir formas e ideas más modernas; en consecuencia, los ataques a mo- 
numentos fueron menos frecuentes 14 . Estos hechos pueden producirse en luga- 
res muy lejanos: una estatua colosal de Lenin, regalada por la Unión Soviétic. 
en 1984 para conmemorar el décimo aniversario de la revolución etíope, cayó 
en mayo de 1991 en Addis Abeba con ocasión del derrocamiento del presiden- 
te Mengistu Haile Mariam, y en Punta Arenas, cerca del cabo de Hornos, la 
inscripción en un monumento en honor de los inmigrantes yugoslavos fue rees- 


cnta en croata' 


12 Véanse por ejempJo Bogdan Tscherkes, «DenkmáJer von Führern des sowjetischen Kommu- 
nismus in der Ukraine», en Bibkrsturm in Osteuropa , págs. 39-45 (pág. 39); Katalin Sinkó, «Political 
riruaJs: the raising and demoJition of monuments», en Art and society in the age of Stalin, ed. Péter 
Gyórgy y Hedvig Turai, Budapest, Corvina, 1992, págs. 73-86. 

' J Tscherkes, «Denkmáler von Führern des sowjetischen Kommunismus in der Ukraine», con 
mapa en ia pág. 45. 

M Küezevic, «Die DenkmáJer der sozialistischen Ara in Kroatien», en Bildersturm tn 

Osteuropa, págs. 49-53; Gojko Zupan, «Les monuments et l’espace publique slovéne de 1945 á 1991*. 
en Bildersturm in Osteuropa, págs. 54-55. 

" Boimc ' píg- 214: Bruno Adrian, .Punta-Arenaj, le nouvel “attrape-Rtinaos*.. 

Le Monde, 20-21 de febrero de 1994. 



ICONOCLASIA SOVIÉTICA, PROPAGANDA, CULTO Y ARTE 


Evidentemente, lo que les pasó a los monumentos de Ia era comunista des- 
pués de 1989 dependió no solo de la decadencia y caida del comunismo sino 
también de los propios monumentos, de su forma y de su (cambiante) significa- 
do, de Ias intenciones ligadas a su construcción y conservación y de las funciones 
que desempeñaban 16 . La historia de los monumentos comunistas comienza con 
una revolución anterior, la de octubre de 1917. Hasta qué punto esta revolución 
fue iconoclasta o se propuso y logró conservar el patrimonio cultural es una cues- 
dón discutida, con implicaciones claramente ideológicas, y tal vez necesita un 
nuevo examen a la luz de fuentes que se han hecho accesibles en época reciente 17 . 
Textos y acontecimientos bien conocidos indican una actitud doble, comparable 
en su lógica a la de la Revolución Francesa pero que utiliza directamente el con- 
cepto de patrimonio para justificar la protección de los monumentos de los daños 
de la guerra y el saqueo, el inventario, la nacionalización y la apertura al público 
de galerías, castillos y colecciones privadas y la prohibición de exportar objetos 
antiguos y obras de arte 18 . La destrucción deliberada y autorizada, en la época y 
después, se limitó según parece a emblemas, estatuas públicas e iglesias [23]. E1 
decreto de Lenin de 12 de abril de 1918 «sobre los monumentos de la República» 
ordenaba que los monumentos a los zares y a sus servidores —un concepto elás- 
tico— que no tuvieran ningún valor histórico ni anístico fueran retirados de 
plazas y calles y almacenados o reciclados. Una comisión debía decidir sobre los 
monumentos afectados, organizar un concurso de proyectos para monumentos 
nuevos que conmemorasen la revolución socialista rusa y reemplazar los antiguos 
emblemas, inscripciones, nombres de calles, escudos, etc., por otros que reflejasen 


16 Véanse C. Arvidsson y L. E. Blomquist (eds.). Symbols ofpower: the aathetws of politual le 
gitimation in the Soviet Union and Eastem Europe, Estocolmo, 1987; Boris Groys, Gesamtkunstwen 
Stalin: Die gespaltene Kultur in der Sowjetumon, Múnich y Viena, 1988; Matthew Culleme Bowr 
Art under Stalin, Oxford, 1991; Soviet socialist realistpainting 1930s-1960s, catálogo de la exposició' 
por M. C. Bown y David Elliott, The Museum of Modern An, Oxford, Oxford, 1992; Irene S< 
menofF-Tian-Chansky, Le pinceau, la faucille et le marteau. Les peintres et le pouvoir en Union Sovi . 
tique de 1953 á 1989, París, IMSECO, 1993; Gyórgy y Turai (eds.), Art and society intheage ofStali, 
Agitation zum Glück: Sowjetische Kunst der Stalinzett, catálogo de la exposición, Museo Estatal Rus 
San Petersburgo; Kulturdezenat der Stadt Kassel-documenta Archiv, Bremen, 1993-1994; Monil 
Flacke (ed.), Auftragskunst der DDR 1949-1990, Múnich y Berlín, 1995. 

17 Véanse W. Treue, Kunstraub: über die Schicksale von Kunstwerken m Krieg, Revolutwn u 
Frieden, Düsseldolf, 1957, págs. 336-338; Revolution undLiteratur: Zum Verhaltms von Erbe. Lei 
zig, 1971; Walter Fáhnders y Manin Rector, Literatur im Klassenkampf Munich, 1971, págs. 43 y: 
Razrushennye i oskvemennye khramy (Iglesias destruidas y prolanadas), Frankíún, Pbev-Verlag, 19: 
F. Choay, L'allégorie du patrimoine, París, 1992, pág. 89. 

18 Véase Lenin. Sur l’art et la littérature, ed. Jean-Michel Palmier, 111, Paris, 19 7 5. págs. 



!“ ' dcas y SCntimicntos de la Rusia revolucionaria 1 '’. En Moscú se deshicieron d 
los monumentos a Alejandro II y -en 1921- a Alejandro III, pero en San p!' 
lcrsburgo se conservó la célebre estatua ecuestre, obra de FaJconet, de Pedro e ) 
Grande, encargada por Catalina II y ejecutada en 1766-1768, que siguió siendo 
un destacado modelo «nacional» de escultura monumental 20 . Diversos documen- 
tos aluden al significado que Lenin atribuía a la sustitución de símbolos oficiales.- 
su decreto requería que se quitasen de en medio los monumentos existentes «máj 
feos» y que los primeros modelos de los nuevos se exhibieran para la fiesta del 
Primero de Mayo; escribió una carta a los comisarios de Educación Pública y 
Propiedad Estatal (miembros de la comisión) ei 15 de junio de 1918 para denun- 
ciar «dos meses de evasión inútil» en ia ejecución de un decreto «de importancia 
en el plano de la propaganda y en de la ocupación de los desempleados», y ademái 
envió un inflamado telegrama a Lunacharski (el primero de los dos comisarios) a] 
mismo efecto el 18 de septiembre 21 . Hay que añadir que en una etapa posterior, en 
las repúblicas o países donde el patrimonio cultural se consideraba un obstáculo a la 
integración en una realidad soviética homogénea, Ia iconoclasia tomó decidida pre- 
cedencia sobre la conservación; por ejemplo, no menos de «500 monumentos» 
fueron destruidos en Estonia durante los primeros anos de poder soviético 22 . 

Otra debatida cuestión con implicaciones ideológicas es cuánta responsabili- 
dad tuvo Lenin (y por tanto la revolución «originaria») en el desarrollo de la pro- 
paganda comunista y específicamente en el culto a la personalidad. Albert Boime, j 
entre otros, piensa que Lenin se habría conformado con erigir «monumentos j 
temporales que nunca existirían el tiempo suficiente para durar más que su tras- 
cendencia de pura actualidad» 21 . Pero el carácter efímero de los primeros monu- ! 
mentos revolucionarios, en la estela del movimiento agit-prop, pudo deberse a 
falta de tiempo y de medios más que a cualquier oposición a la permanencia. Sea 
como fúere, la muerre de Lenin en 1924 y la disputa enrre los principales bolche- 


19 Lenin, Sur l'artethi littérature, págs. 256-257 (traducción alemana en Demontage, pág. 1 1 ) 
“ ^nin, Surl'artetla littérature, págs. 248-249, 299; Baudin, «Le réalisme socialiste soviétique 
de Ja période Jdanovienne», págs. 167-168. Sobre las diferentes actitudes hacia Jos monumentos en 
Moscú y Petrogrado y Ja conservación de Ja estatua de FaJconer, véase Heinz-Werner Lawo 
« Krzysztof Wodiczko, LeninpJatz-Projektion», en Die Endlichkeit der Freiheit Berlin 1990 Ein 
Ausstellungrprojekt in OstundWest, Beríin, Edition Hentrich, 1990, págs. 207-208. Lawo considera 
que fue la destrucción de los monumentos zaristas en Rusia Jo que permitió eJ continuado uso df 
un Jengua/e formal barroco y monárquico. 

21 Lenin, Surl'art et la littérature, págs. 261-264. 

Hci "’f cnkmilcr dtr sow ¡" iidlt " i" « BiUUntunr, m 0,,'uropa. pifi- 

nas 69-75 (pag. 69). r 'V h 

u í* 0dT,C ’ 2 18. Véase Hubertus Gassner, «Sowjetische DcnkmáJer im Aufbau», 

m Mo(nu)mmrFom,,nundFmk,wn,n t phmmrD l nkmaUr, ed. Michad Diers, Berlm 199 ! 

págs. 153-178. ' .- 
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23. La destrucción de la iglesia de Cristo Salvador. Moscú. en 1931. 


viques acerca del embalsamamiento de su cadáver fueron seguidas por Ia derrota 
de los racionalistas como Trotski, que consideraban que la veneración de reliquias 
formaba parte de Ias abolidas prácticas de la Iglesia orientaJ, y por la victoria de 
Stalin, que hizo deliberado uso de la retórica religiosa v canalizó las emociones y 
el simbolismo del duelo en provecho de su poder y legirimidad-’ 

No es necesario que nos detengamos aquí en la evolución v Ja extensión de 
los cultos a Lenin y a Stalin 2 \ Lo importante para nuestro propósito es su ca- 
rácter cuasi religioso, que quizá se benefició tanto de la herencia del cristianis- 
mo ortodoxo como de su represión, sobre todo en el ámbito de las imágenes y 
su uso. Muchos autores recalcan el rango, cercano a Io devocional más que ar- 
tístico, de los retratos y monumentos comunistas oficiales, y hay testigos que 
señalan la fusión de imagen y prototipo en que se basaba su precendida fun- 
ción 2< ’ Por ejemplo, un jubilado ruso explica cómo en abril de 1938. en Magni- 
togorsk, unos obreros se sintieron aterrados ante la inesperada rarea de erigir 
una estatua en bronce de Stalin de siete toneladas; cuando. con este fin. pasaron 
un cable alrededor del cuello de la estatua, el representante de la autoridad les 

Alain Brossat, «Le culte de l.én¡ne: le mausolee et les statues». en A i'ht. Lt wmnre ntroutvf. 
ed. A. Brossat, l’arís, 1990, págs. 16S-I97 (pág. 172). 

Véase Nina Tumarkin, l.enin Itves! The Lenin eu/t in ^otiet Ruxua. t. ant 

Brossat, «l,e culie de l.énine», págs. 187-1 Sinkó, «l'olitieal rituals», 
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mterrumpió” Otro rasgo relacionado con este es la inflación de imágenes y . 
«estatuomama» que se extendió por toda la Unión Soviética y, después de la II 
Mundial, por los demás países comunistas. La figura de Lenin, que luego asumió c | 
papel de sustituto en el contexto de la desestalinización, ftie primordiaJ; el número d e 
«monumentos» (induidos bustos y efigies) que se ie dedicaron solo en Rusia se pudo 
estimar en 1994 en 70.000 28 . Pero Lenin y (durante un tiempo) Staiin no fúeron los 
únicos; líderes y mártires, amén de héroes locaies y nacionales dei comunismo, fúe- 
ron elegidos para la monumentaiización, por no hablar de ios innumerables emblc- 
mas y elementos verbales de memoria y propaganda oficial como nombres de calles. 
La finalidad de contribuir a la formación de un hombre nuevo y de una sociedad 
nueva se había convertido en una permanente legitimación histórica e ideológica del 
Partido y el Estado y en una amenazadora afirmación —expresada en la tendencia al 
gigantismo, aunque se abandonaran las alegorías en favor de representaciones «perso- 
nalizadas»— de la primacía de lo coíectivo sobre lo individual. 

Estos rasgos, funciones y metas no reclamaban precisamente un arte innovador 
e independiente. Por tanto, no es de sorprender que la escultura en particular fúera 
sometida al control político que se extendió progresivamente a toda la cultura y las 
artes visuales en la Unión Soviética y los países del «sociaiismo real»’ 9 . Pero esto no 
era soiamente cuestión de «propaganda» en sentido estricto. En conformidad con 
la teoría leninista del «reflejo», el arte tenía que ofrecer imágenes adecuadas y legi- 
bles de la «realidad soviética». La doctrina del realismo socialista requería su subor- 
dinación estricta a un mensaje discursivo, reduciendo todo io posible la ambigüe- 
dad y ia especificidad de ia comunicación visual 30 . No solo se eliminaba la sedicente 
vanguardia, sino que los modelos occidentaies modernos (que en úitima instancia 
incluían el impresionismo) eran rechazados por decadentes y «formaiistas» en favor 
de un «realismo» clasicista inspirado en ia pintura rusa del siglo xix. Por lo que 
atañe a la escultura, Jas exigencias de «generaJización típica» y «legibilidad detalla- 
da» conde naban todos los experimentos geometrizantes anteriores, mientras que el 
uso dei hormigón, frecaente antes de la guerra, era rechazado en favor de materia- 
ies tradicionalmente considerados artísticos como el bronce, el mármol y eJ grani- 
co 31 . Se iogró homogeneidad y consenso por medio de la monopolización estatai de 
la vidaylas instituciones artísticas; ei modelo ruso —que en ocasiones inciuía a sus 
obras y artistas— se impuso en todo ei mundo comunista. 


Chrístiane Stachau, «Peruns Sandbank», en Demontage, págs. 15-19 (pág 16) 
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Los monumentos de la era comunista ¿fueron recibidos como se pretendía o 
resultó a Iargo plazo que también estaban «inmunizados contra ia atención»? Ine- 
vitablemente, las respuestas a esta pregunta son no solo diversas sino contradicto- 
rias. Según un testigo de Praga, las estatuas tuvieron que ser protegidas p>or ia 
policía contra el maltrato, pero no atrajeron ninguna atención apane de la de los 
aparatchiks y las palomas' 2 . Para otras categorías del público parece no obstante 
haber tenido lugar una amplia reinterpretación que transformó los símbolos en 
síntomas, por ejemplo, la figura del líder señalando el camino a las masas pasó a 
constítuir una alegoría de la opresión del pueblo 33 . Aunque por necesidad solo 
fúese implícita, o incluso inconsciente, la ironía, de este modo, transformó espiri- 
tualmente las estatuas y preparó el camino a su transformación física o su despla- 
zamiento, una vez que el poder que representaban ya no pudo impedirlo. Signos 
de esta profanación, así como del distanciamiento irónico típico de la «cultura del 
humor» propia de la resistencia en los regímenes totalitarios, pueden encontrarse 
en los motes deflacionarios que se pusieron espontáneamente a obras enfáticas, 
como el de «LosTristes», aplicado al monumento a la fraternidad de las armas que 
se dedicó en Varsovia, justo después de la guerra, a la «gloria de los héroes del 
ejército soviético» 34 . 


Budapest, 1956 

Es probable que, en circunstancias favorables, haya habido ataques aislados 
contra monumentos antes de 1989, en especial tras el inicio de la perestroika 
en 1985 35 . De hecho, siempre habían estado sometidos a modificaciones, trasla- 


32 Radko Pytlík, «Eine politisch indifferente Stimme aus Prag», en Demontage, pigs. 127-13Í 

(pág. 127). 

33 Brossat, «Le culte de Lénine», pág. 190; véase también Gabi Dolff-Bonekamper, -Kunstges 
chichte als Zeitgeschichte. Der Streit um das Thálmann-Denkmal in Bcrlin», en Wolfgang Kerstc 
(ed.), «RadicalArt History»: Intemationale Anthologie - Subject: O. K. Werckmeister. Zúrich, 199' 
págs. 134-145. Según Boime, sin embargo, esta reinterpretación sc integró en el mensaje v la fúr 
ción de los monumentos que se convirtieron en «recordatorios constantes de la culpa dc la acomc 
dacíón», dando así a su posterior destrucción una dimensión de «autoaborrccimicnto» v «autoflag 
lación» (Boime, «Perestroika», págs. 218, 221). 

M Anna Sianko, «Pologne: quels monuments reconstruire aprés la destruction de Varsovie», > 
Á l'Est, la mémoire retrouvée , págs. 246-268 (pág. 255); sobre la «cultura del humor», véanse jacqi 
Poumet, La satire en R.D.A.: cabarrts et presse satirique , Lyon, 1990; Peter Ptfunder, «Wie sozialk 
tisch kónnen Witze sein? Witzkultur unter der Ceaucescu-Diktatur». en Neue Zürcher Zeitui 
23 de abril de 1990, núm. 93, págs. 23-24. 

33 Véanse alusiones inconcretas en Jerzy Korcjwo, «Dscrschinski in Stücke gehauen», en ¿ 
montage, págs. 151-154 (pág. 151), y en Boime, «Perestroika and thc destabilization of the So’ 


monuments» 



24. Preparativos para hajav <.lc su pcücstal cl 
Bud.ipcsi, 23 dc nc 


uonumcnu* a Stalin dc Saiu. 
ubrc lic T)3b. 


|,,i Miku 


a „, „ eUminacioncs como consecucncia de la evolución del poder sov.enco > del 
tov,«,co. Pero los unicos verdaderos antecedemes de la .conoclas.a de, 
pués de 1989 hav que buscarlos rras la muerte de Sralin en 1 953 y en el contex o 
de la desestalinizáción ordenada por Jrushchov en 1956. En la inmensa mayor.a de , 
\os casos, \a eliminación de las efigies de Stalin fue organizacü y ejecutada «desde | 
arriba», y se requirió un renovado culto a Lenin para impedir toda ruptura en la | 
continuidad icónica y política* En Hungría, sin embargo, la revolución de 1956 f 
empezó con una importante acción iconoclasta realizada «desde abajo»: el derribo | 
de la estatua de Stalin en Budapest [24]. Este acontecimiento está ahora relativa- \ 
mente bien documentado y es merecedor de un resumen' La construcción del mo- 
numento en 1950-1951 supuso la destrucción del Regnum Marianum, una iglesia 


romas/1-w.ski, «Avisclun Idcologic, Politik uncl Kunst ., p.íg. 32; Hcin, «Dcnkmalci do 
sowjctischcn Ara in Hsdand». págs. 71-72 (sobrc la conlcrcu i., dc aiquitcctos dc toda la Union yd 
dccreto dc 1V55 sobrc la ■ clmnnauón dc exagcracioncs cn proycclos y consti uccioncs»). 

Si no sc dice oira cosa, cstc rcsumcn sc basa cn I as/.ló Bckc, I bc dcmolition of Stalin s siaiiu 
m Budapcsi*, cn /.« /»»wk/n, cd. S. Micbalski. I asburgo, IW2, pág.s. 275-2K-Í, dondc 
pucdc cncontrar la rcfucnua dc las l'ucmcs. 
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hsutua tlc Stalin tumhada cn la callc. u>n la pintadj cti la niciilla u 

Budapcst, 24 dc iKtuhrc dc r*S(). 


lcvantada bajo el régimen reaccionario dcl almiramc Horth\ (l‘)20- 1 par. 

conmcmorar a las víccirnas dc la izquicrdista Rcpública dc los C.onsc|os (1 l ) 1 1 ‘•>20 i 

Partc dc los 20.840 kilos dc bronce quc sc nccesitaron para la cstatua dc ‘st.dtn sc 
hindicron dc otros monumentos dañados o rctirados por razones polituas. hc in- 
vitó a participar cn un concurso a veinticinco dc los mcjorcs cscultorcs dc Hun- 
gría; cl ganador tuc Sándor Mikus La tígura en pic mcdia S mctros dc alto. micn- 
tras que su pedestal cic picdra tenía unos 2(> dc largo y l ) dc alto. lodas las gratidcs 
cxhibiciones políticas se cclcbraban dclantc dc clla. 

l.a idea dc la dcmolición rondaba la mcntc dc muchos la \ispcra dcl lc\anta- 
micnto; la expresó un panllcto cncontrado cl 20 dc octubrc dc l^o. quc mostra- 
ba a la multitud dcrribando la cstatua con cucrdas. I nos |o\cncs nc Imicron >.i.>n 
.iLtorcs dc una hibrica con la avuda dc un micmbro dcl l’olubuio \ los llcsaron 


«I'oIiik. | >.»{;. 

h |>hkIiih. ion i l.is m.K|uvt.is vn |.mo' 
'r i/ l¡o\trn i inlfhininri. / *> 

i>iunviiiKlom.invi Inuvci. 


al monumento el 23 de octubre, el día de la gran manifestación de estudiantes. £ 
el transcurso de la tarde alguien colgó del cuello de la efigie un cartel en el q Uc ^ 
leía: «Rusos, s¡ salís pitando, no me dejéis aquí, por favor». Se tendieron cables<i t 
acero aJrededor de la estatua, pero hizo falta una antorcha para cortar las piernas 
por la rodilla y que los tractores pudieran echarla abajo, como hicieron a las 9,3o 
de la noche. Como las botas permanecían unidas al pedestal, el diario de los estu- 
diantes de la Facultad de Filosofía propuso que permanecieran allí durante algú n 
tiempo como recordatorio; otros querían que se quedaran para siempre y pidieron 
que la plaza de Stalin íuera rebautizada «plaza de las Botas». Un tractor arrastróla 
estatua hasta el Teatro Nacional, donde fue objeto de mofas y ataques y cortada 
en pedazos por gente que quería tener «un recuerdo de los heréticos días de octu- 
bre» a modo de reliquia [ 25 ]. E1 pedestal fue posteriormente despojado de sus 
relieves y se le dio un aspecto neutral para que sirviera de tribuna en los desfiles; 
todos los restantes trozos del monumento fueron a parar a museos. No lejos del 
monumento desmantelado se erigieron dos nuevos, uno a Lenin en 1965 y e otro 
en conmemoración de la República de los Consejos en 1969 [ 34 ] . Ambos eron 
trasladados en 1993 al recientemente creado parque de estatuas en la periferiadc 
Budapest, y se plantó una cruz en memoria de la destrucción de la iglesia dd 
Regnum Marianum 40 . 


La Bastilla, el Muro y la iglesia de Cristo Salvador 

Tanto observadores como participantes trazaron analogías entre la caída de 
monumentos de la era comunista y episodios iconoclastas anteriores. La gran fá- 
vorita fúe la Revolución Francesa, cuyo 200 aniversario se había celebrado en d 
verano de 1989. Por supuesto, las comparaciones versaban sobre ei proceso dc 
cambio en su totalidad y estaban concebidas, ai iguaJ que eJ uso del propio térmi- 
no «revolución», para subrayarsu profúndidad, su carácter repentino y su impor- 
tancia universaJ, que marcaba un hito. Pero otra coincidencia ayudó a reforzar el 
paraJeJo: eJ hecho de que, en ambos casos, Ja toma de una fortificación hubiera 
dado una señai /undamenraJ aJ movimiento. Como Ja BastiIIa [7], el Muro de 
Berlín era un «monumento no intencional», pero había asumido fúnciones sim- 
bóJicas contradictorias desde un principio 41 . En 1789 apenas quedaban presos en 


40 Lászió Prohászb, Szóbórsórsók , Budapest, Kornétás Kiadó, 1994, págs. 169-171; sobre el par 
que de estaruas, véase mis abajo en el mismo capítulo. 

*' Pner Mobius y Helmut Trotnow, Muu'nindnichtfurewigg'baut: Zur G'tchicht' dn B'rlint, 
Maucr Berltn, 1990; Wolfcmg Georg Fischer y Fritz von der Schulenburg, Di'Maurr: Monumtnt 
aet JahrhunO'rts - Monunt'nt of th' "ntury, Berh'n, 1990; M, Diers, «Die Mauer. Nouzen zur 
Kunst- und Ku Iturgeschichte eines deutschen Symbol(I)werks., en D" FoUd'r D'nkmaln, pdgi- 
nas 58-74; Margaret ManaJe, Le mur de Berlin, Paris, 1993. 


84 


la Bastilla, pero era percibida como un amenaza para el pueblo de París. E1 Muro 
rodeaba Berlín Occidental por todas partes, pero constituía asimismo una prisión 
para los habitantes de la zona orientai. La tarde del 9 de noviembre de 1989, des- 
pués de que el portavoz del Gobierno de la RDA mencionara el Ievantamiento de 
toda restricción para viajar, los berlineses orientales se precipitaron al Muro y lo 
cruzaron sin que nadie se lo impidiera, le abrieron brechas y se subieron encima a 
bailar. Lo que hicieron bajo el Iema «Somos el pueblo» privó de toda legitimidad 
al Partido Comunista; el historiador Robert Darnton, que se halló presente, se 
sintió aún más convencido de que, en el siglo xvm igual que en el xx, esta deslegiri- 
mación representaba el momento decisivo 42 . AI día siguiente, uno de los manifes- 
tantes de la Alexanderplatz llevaba un cartel en el que había escrito «1789-1989» 4} . 
EI sino del Muro se asemeja también al de la Bastilla. Su caída «metafórica» lo 
convirtió en un símbolo de la (nueva) libertad, así como de la (antigua) sumisión; 
fúe inmediata y espontáneamente destrozado y cortado en pedazos que la gente 
recogió, regaló o vendió como recuerdo, reliquia o muestra del fin de la Guerra 
Fría [ 26 ]. Aunque algunos alemanes orientales que habían sido críticos con su 
Gobierno empezaron posteriormente a considerar el Muro, ahora permeable, p>ar- 
te de su amenazada identidad y una defensa contra el dominio económico de 
Occidente, el destrozo continuó a gran escala y en formas más oficiales, convir- 
tiéndose incluso en un espectáculo en la televisión 44 . Se utilizaron trozos grandes 
para diversos propósitos, por ejemplo para neutralizar un monumento en Berlín 
Este [ 32 ] o como regalo político con miras a su instalación en los jardines del 
Vaticano o cerca del Grande Arche de la Défense en París 4S . De los 160 kilómetros 
(de los cuales 42 atravesaban la ciudad) del Muro, solo unos cuantos fragmentos 
fueron conservados in situ. Con el fin de convertirlo en monumento conmemo- 
rativo, se procedería a acortar el de la Bernauer Strasse de 210 a 60 metros, a ro- 
dearlo de dos muros de acero bruñido de seis metros de aito y a complementarlo 
con una torre de vigilancia salvada de otra pane de la fortificación, de acuerdo con 
lo que resultó de un concurso de 1994, a lo cual se oponen conservadores de mu- 
seos que exigen autenticidad histórica 46 . 


42 Robert Darnton, Berlin Joumal: 1989-1990, Nueva York y Londres, 1991, págs. ' , 4-86; Nicolas 
Wetll, «Un entretien avec Robert Darnton», Lt Monde, 12-13 de febrero de 1995. pág. 12. 

43 Darnton, Berlin Joumal, pág. 75. 

44 Darnton, Berlin Joumai, pág. 77; Dicrs, «Die Mauer», págs. 62-63. 

Diers, «Dic Mauer», págs. 58-59; «Berlijn via Straatsburg naar Paris». Haagse Counmt , 6 de 
abril de 1990; esta pieza se había expuesto primero provisionalmente en Estrasburgo delante del 
Parlamento Europeo. 

4( ' Diers, «Die Mauer», pág. 61; por ejemplo, «Verblassende Erinnerung an die Berliner Mauer. 
Kontroverse um eine angemessene Gedenkstátte», Neue Ziinher Zettung, 14 de agosto de 1992; 
G. Dolff-Bonekámper, «Im Niemandsland», Fmnkjurter AUgemeine Zettung , 2** de nuyo de 1994. 



Ocsde luego, hubo diterencias entre el acontecimiento de Berlín y el de [>„; 
l)os de cllas, que examinaremos más adelante, arañen a la tipología de losobjo.i 
cn cucstión y al tipo de argumentos utilizados a favor y en contra de su conservj 
ción. Uno relevante es la dimensión «reaccionaria» de una parte considerable d 
esta nueva iconoclasia, dirigida contra los símbolos de regímenes que (más o nu ■ 
nos) habían surgido de revoluciones, se entendían a sí mismos como «revolucio f 
narios» y habían destruido en parte el patrimonio cultural anterior. Hemos vír, \ 
incluso que, en muchos casos, los monumentos comunistas habían sido erigido [ 
en el emplazamiento ocupado por sus predecesores, una costumbre muy antigu, 
que tiene que ver con el reciclaje, la neutralización y la malversación de los recui 
sos simbólicos. Es casi natural deducir que muchos de los monumentos comuni> 
tas liquidados no fueron reemplazados por monumentos totalmente nuevos sin 
por los mismos a los que aquellos habían expulsado, allí donde hubieran si oa 
macenados, y no por reconstrucciones o sustitutos. No hace falta decir que 
significados ligados a tales revenants fueron transformados y complementa ose 
consonancia, con lo que solo de modo superficial se puede hablar de una vue Q, ¡ 
statu quo ante, aun cuando, como observó un comentarista, las estatuas 4 ; 

bían sobrevivido como obras de arte resultaron ser reinstrumentalizadas cfcr, 
signos políticos 47 . 

En ese aspecto la iconoclasia de la Revolución de Octubre se halla mucho ntj 
cercana a la de la Revolución Francesa, pensemos lo que pensemos de las direrc 
cias en cuanto a relaciones sociopolíticas 48 . Además, los elementos reaccionano' 
desempeñaron un papel en la ulterior evolución política, sobre todo en Ru ( 
donde la Iglesia ortodoxa recuperó más influencia 4,) . Por eso se pudo propo 
una interpretación cíclica de la iconoclasia y la historia rusas en la Bienal de Ve; 
cia de 1995 mediante una película, en exhibición continua, que usaba material 
archivo. A la inauguración por el clero del monumento a Alejandro III delar 
de la iglesia de Cristo SaJvador de Moscú (construida entre 1843 y 1883 en hon 
a las víctimas de Ia guerra contra Napoleón) seguía la destrucción de la estatij 
(1923) yla de la iglesia (1931 [23]). Luego venian los proyectos para el gigantc 
co Palacio de los Sóviers —coronado por una personificación del proletariado 


HarryPross, «Kann man Geschichtesehen?», en Demontage, págs. 107-109 (pág 108) 
Véanse elementos de juicio en Maurice Agulhon, «Débats actuels sur la Révolution - 
France», Annales historiques de b RévolutionJranfaise, núm. 279, enero-marzo de 1990, págs. 1-1 
V ’ Ki'ill Raz/ogov y Anna Vasiiieva, «“Damnatio memoria»’’: Neue Namen - neue Denlunal 
in Russland (1917-1991)», en Bildersturm in Osteuropa, págs. 29-33 (pág. 36). Para A. Brossai. 
rechazo del culto y de los ídolos comunistas puede Ilevar a la secularización de Ia vida públicJ 
—como en PoJonia o Serbia— a una nueva tipología de lo sagrado que reprimirá la anterior 1*1 
cultede Lénine», pág. 196); véase también V. Soulé, «Nouveaux rituels, nouveaux symbolcs». > 
A. Brossat y Jean-Yves Potel (eds.), L'Est: les mythes et les restes, Communications, núm. 55, 1 
págs. 11-22. 
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Dtmolición dt- una partc del Muro dc Bcrlín dcspués dcl S> dc noviembre dc 


una efigie de Lenin—, que había de reemplazar a la iglesia pero que el terreno no 
pudo soportar; la piscina Moskvá, construida en su lugar; acto seguido su cierre 
en 1994 y sacerdotes y políticos inaugurando los cimientos de la réplica de la 
iglesia, terminada en el año 2000'°. Pero estas interesadas «resurrecciones» no se 
limitan a los antiguos países comunistas, como demostró la reconstrucción de la 
estatua ccuestre, de 14 metros de altura, del emperador alemán Cíuillermo 1 en 
Coblenza, donde fue originariamente levantada en 189^, destruida por los aliados 


IVlícula sin título (y muda) dc Evgeny Assc. Dmitri tiutort. \adim hishkin s \'iktoi Misuno 
cn cl Pabcllón Ruso dc la Bicnal dc Vcnccia dc 1 l n l l ) l )~ sc cdcbro cl SM) amvcrsario dc 1 
lundación dc Moscú (vcasc Bcrnard t .ohcn. * l c t'hrisc S.iuvcur ressuscuc á Moscou 
6 dc octubrc dc l‘)‘)4, pág. 1 I). Kxprcso una vi uica comparablc Vitalv komar los bolchcuquc 
dcrriban monumcntos /aristxs, Stalin borra a los vicjos bolchcvk|ucs. Jrushchov ura a Malm. Brc/.hnc 
a a Irushchov. No hay ditcrciuia. l s la antigua tcciika moscovita: o rcndir vulto o dotruii 
!ada vc/. cs la historia. d vcrdadcro pasado dcl pais, lo c cs borrado. habitualmcmc poi k 
misnios!» (cil. cn l.awrcncc Wcchslcr, «Slight moditici //*«■ \«i< )«>*• 12i.lv inliodc l'> l) 

págs. S*)-<>S). 



cn t')4 e i y de la que sc exhibió una copia en 1993. Denunciada por los opo s ¡tor Cs 
como una «tnoportuna glorificación del militarismo prusiano», fue inaugurai, 
el 2 de septiembre, fecha de la victoria alemana sobre Francia en 1870, que hast a 
la 11 Guerra Mundial se celebró todos los años en Alemania 51 . 


Desde abajo, desde arriba 

Se han señalado otras analogías con épocas anteriores en lo referente a lo\ 
métodos empleados en los malos tratos infligidos a los monumentos. E1 hecho dc 
que muchas veces se maltraten los rostros como si pertenecieran a personas viva> 
evoca agresiones que van desde la executio in effigie de la baja Antigüedad hasta 
el martirio de estatuas de santos durante la Reforma 52 . Uno de los preferidos erael 
ahorcamiento, que era también una manera práctica, aunque informal, de trans 
portar una estatua pesada. En cuanto al frecuente recurso a pintadas y apéndice 
a inscripciones existentes, fomentado por el fácil uso del pulverizador, Petra Roct 
tig ha mostrado que se podría considerar una extensión de la poco conocida his 
toria de los comentarios sobre monumentos. En dos ejemplos notables, los graffit 
permitieron hablar a las estatuas, y en un caso proclamar su inocencia [ 27 , 28 ] . Estt 
nos recuerda una xilografía de 1520 de Erhard Schón en la cual las imágenes san 
tas reprochan a los iconoclastas que las hayan convertido ellos mismos en ídolo 
que las castiguen a ellas en lugar de a los verdaderos culpables y que estén dispuesto 
a dejarse dominar por otros ídolos, como el dinero y las prostitutas 5 '. 

¿Y la diferencia entre iconoclasias «desde abajo» y «desde arriba»? Como t. 
podría esperar, estas categorías no se encuentran siempre en una forma pura. L 
caída de los monumentos comunistas pone de relieve lo compleja que puede st 
(en caso de que se pueda reconstruir) la participación de grupos y fuerzas sociaJes 
Además, eJ hecho de que se adscriban formas concretas de Jegitimidad, según k 
circunstancias y posturas poííticas, a Jos paradigmas contrarios de Ja «espontánc 


” Ch ■ M - " Unin S eb < - K* iser Wilhelm kehrt zurück. Sturz und Auferstehung deutschr 
Denkm'áler», NeueZürcher Zeitung, 30-31 de mayo de 1992, núm. 124, pág. 7; AFP, «Une statih 
controversée de GuiJ/aume Ier érigée á Coblence», Le Monde, 4 de septiembre de 1993; Yves U ( 
blanc, «Le “Deucsches Eck" de Cobience, un monument aux unités aJlemandes 1888-1894« resi í 
doctor aJ inédita, E.H.E.S.S., Par/s, 1994. ’ | 

42 Véase capitulo 5, págs. 151-153. [ 

” P Rocllig, .Sprcchemic Dentmaier. Von der Inschrift zum Graffito - Formen des Denl 1 
malkommenrars», en DtrFaU der DcnkmdUr, págs. 75-82. La xilografía de Schon se reproducerr S 
esre arrreulo (pág. 78) y en M. Warnke, -Ansichten über Bilderstürmer: zur Werrbesrimmung * 1 
Bildersturms in der Ncuzert., en BiUer und Bildersiurm im Spdtmimklttr undin derfrühtn Ntusel 
ed. Bob Schribner, Wiesbaden, 1990; mftnbütttltr Fortchungtn, XLVl, pág. 311 (coraentario rr 
P%. 301). 




27. «Wir sind unschuldig» («Somos 
inocentes»), en el pedestal central de la 
estatua de Marx y Engels de Ludwig 
Engelhardt (1977-1986), delante del 
Palast der Republik, Marx-Engels 
Forum, Berlín, el 12 de mayo de 1991. 



destrucción por el pueblo» y de la eliminación legal v regular exige aproximarse 
con cautela a los acontecimientos. 

Los ataques individuales son quizá más sencillos de analizar. Por ejemplo, en 
marzo de 1991, el busto de Stalin que había en la tumba del dictador, en la Plaza 
Roja de Moscú, fúe golpeado varias veces con una barra de hierro por un hombre 
que después fue detenido, pero la agencia de noticias soviética Interfax dijo que el 
iconoclasta era un sin techo y un desempleado, disuadiendo así de toda interpre- 
tación política de su acción s \ Un buen candidato a una destrucción colectiva en 
la cual las autoridades no tuvieron ninguna parte es el derribo de la estatua de 
Enver Hoxha el 20 de febrero de 1991 en Tirana [ 29 ], efectuado por la multitud 
en el curso de una gigantesca manifestación contra el Gobierno albanés; tue con- 
denado en la televisión por el jefe de Estado Alia como «vandalismo» La situa- 
ción parece más complicada en el caso de la retirada el 5 de marzo de 1990 de la 
estatua de Lenin en Bucarest [ 30 ]; un sacerdote ortodoxo, Sorin Grecu, entonces 


D.P.A., «Stalin-Büstc aufdem Roten Platz demoliert». Neue Zürvhtr Zntuttg. de nura 

de 1991. 

" C Sr., «Grossdemonstration inTirana. Das Denkmal F.nver Hodscha* vom Sockel gestürm^ 
NeueZürcberZeitung, 21 de íebrero de 1991. pág. 1; D.P.A./A.FP «Ankündigunge.ner Pras.dulrt 
g'erung i n Albanien». Neue Zürcher Zeiturtg, 22 de febrero de 1991. núm. 4«, pag. V 




28. El monumtnto a JLcnin de Nikolai Tomski ( I %8- 1 969; demolido en 1991) 
en ia Ltninplm, Friedrichshm, Berlín, con un letrero que dice «No violencia» 
en protest a contra su prevista demolición. 
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30. Rctirada dc la cstatua dc l.cnin cn IWarcsl cl "* dv m.u.o d*. 





11! , Dzmh ' nskl e 22 de a 8 0st0 de 1991 en Moscú [22]. Tras el fraaw* 
pu chruso, un muchedumbre de manifestantes se reunió por la tarde en la pl^ 
ierz inski coreando lemas contra el KGB en torno al monumento al fundadoi 
de la policía secreta bolchevique y delante de su cuartel general, la Lubianka 
Cuando se dio a conocer el decreto del alcalde de Moscú, Gavril Popov, en el q ür 
se autorizaba la retirada de la estatua, un representante de Borís Yeltsin intervin,, 
para frenar el intento de un manifestante de echarla abajo, y aparecieron obrero 
con una grúa que la desprendió de su pedestal, una acción aprobada por mucho 
aunque algunos la tildaron de «vandaíismo» contra «una parte de nuestra histo 
ria», y querían que la estatua se dejase allí, aunque solo fuera —como dijo un. 
mujer— para «poder decirle un día a su hijo que aquel tipo era un bastardo»' 
Para Albert Boime, «los líderes de la ciudad encauzaron la ira hacia un acto d* 
destrucción constructiva y con ello controlaron la indignación de la multitud 
pues los participantes habían amenazado con tomar al asalto la Lubianka 58 . Segú 
un crítico de arte que estuvo presente, los manifestantes se habrían conformad 
con infligir a la estatua unos malos tratos lúdicos y provisionales, mientras quei 
retirada oficialmente autorizada había supuesto el final de la «actuación» y ei a 
mienzo del «mecanismo de la historia» 59 . 

Más adelante en este capítulo examinaremos un ejemplo muy claro de icom 
clasia «desde arriba», el de la eliminación del principal monumento a Lenin c 
Berlín Oriental, que un periodista de Berlín Occidentai comentó como un I. 
mentable intento de «suplir con un acto administrativo fr/o y calculado lo quc 
ira de la gente había perdonado» 60 . Hay que añadir que el significado de una 
ción iconocíasta «desde abajo» o «desde arriba» depende no solamente de la 


* AF.R, «Lenin-Satue in BuJcaresr enfernr», NeueZürcherZeitung, 6 de marzo de 1990 
ro 54, pág. 3; Ghcorghe Vida, «Zur Situarion in Rumánien», págs. 63-65. 

57 Reuter, «C’est notre Mur de Berlin», Gozette de Lausanne, 24-25 de agosto de 1991 ; testtr 
i° de Micbel Me,ot ’ París - Yambién se Ilevaron trozos de la estatua como recuerdo y se dice que ui 
joven coleccionista comentó: «Este es nuestro Muro de BerJín». AJ día siguiente viernes el Partiú 
Comunisla fire prohibido por Borfe Velrrin, quien anunció los nombres de los nuevos miniso. 
delanre de la Lub.anb; duranre el fin de semana, los nronumentos a Sverdlov y a Kaiinin firens 
demolrdos, segun se d,,o por manifestanres (Ulricb Schmid, .jefein besrimmt die sowietische H 

“ k ■ E ‘". SC . h J^ M 8 c"L d ' e , rUS n SC í' Kommun,stlschc Partc ¡». Neue Zürche, ZeituL. 24 25 i 
agosto de 1991; U. Schmid, «Rücktritt Gorbatchews als Parteirhpf 7 c u f c 
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raleza exacta de las fuerzas a las que atañe sino también de sus relaciones mutuas. 
Por ejemplo, el traslado de la estatua de Dzerzhinski (que era polaco) a Varsovia, 
el 17 de noviembre de 1989, aunque decidido y ejecutado por las autoridades con 
motivo de la construcción de un paso subterráneo, tuvo al parecer un auténtico 
carácter popular. La estatua iba a ser guardada, pero se comprobó que no tenía 
más que una capa de cobre encima de un núcleo de hormigón, tal vez a causa de 
la apresurada construcción —y no sobrevivió a su retirada 61 . 


Escudos y nombres, pinturas y edificios 

Los monumentos constituyeron un blanco favorito por su función ideológica 
y su accesibilidad pública, y porque las estatuas se pueden deformar y de esta ma- 
nera transformar en monumentos de su propia degradación 62 . Pero fueron maltra- 
tados también por formar parte de una clase más amplia, compuesta por todos los 
signos, muestras y huellas de la era comunista. Muy próximos a ellos se encuen- 
tran los «símbolos» y «emblemas» del Partido y del Estado. En Bulgaria, la Asam- 
blea Nacional ordenó en agosto de 1990 la «eliminación de símbolos de origen 
extranjero en edificios, banderas e himnos»; el gran emblema visible en la sede 
central del Partido Comunista en Sofía fue el primero en ser eliminado 63 . En 
Hungría, el uso de símbolos comunistas y nazis íúe prohibido por el Parlamento 
el 14 de abril de 1993 tras la agitación neonazi pero con la alegación oficial de que 
«encarnan a organizaciones responsables de la muerte de millones de personas» 64 . 

Símbolos del Estado tales como escudos, banderas e himnos requerían sei 
sustituidos y suscitaron cuestiones relativas al restablecimiento y a las memoriaí 
en conflicto. En julio de 1990, el Parlamento húngaro decidió finalmente volvei 
al escudo precomunista, con la corona del rey Esteban, a pesar de las objeciones í 
esta asociación monárquica y a su uso bajo el régimen autoritario del almiranti 
Horthy 65 . Los mismos problemas suscitaron elementos verbales —aunque ej 


Sianko, «Pologne», págs. 246-247. 

62 Véase M. Warnke, «Durchbrochene Geschichte? Die Bilderstürme der Widerráufer in Mün 
ter 1534/1535», en Bildenturm: Die Zerstórung des Kunstwerks , ed. M. Wamke, Frankfurt, 197 
pág. 92. 

61 Reuter, «Kommunistische Symbole in Bulgarien entfernt», NeueZürvher Zettung, 25 dc agi 
to de 1990. 

M Yves-Michel Riols, «Le Parlement interdit l’utilisation des symboles nazis ct commumste 
Le Monde, 16 de abril de 1993. 

w A. P., «Die Stephanskrone wieder in Ungarns Staatswappen», Neue Zurvher Zeitung , S de jc 
de 1990, pág. 2; véanse Véronique Souié, «Hongrie: la guerre dcs blasons», en A l'Est, Lt mem 
retrouvée, págs. 150-161; Csaba G. Kiss, «La guerre des blasons dans l'Europe centrale». Les l'r 
Modemes, XLVlll, núm. 550. mavo de 1992, págs. 117-124. 




modo aiguno carentes de relevancia v¡<„,p 

calles. El intento de !os regímenes comun' jT ,<>S nombrcs dc ciudades 
poiíticamente desagradabies sino también locls reriond remembran “ n “ «*. 
de un modelo unificado y estereotipado había 

bioTde m ° nU r« t0 R ^v nm ’ ^ m ° d ° qUe de5pUés de 1989 hubo un hoom de oT 

OS de nombre . En Varsovia se cambió el nombre a 66 calles entre junio de 1 % 
y marzo e 1992; en Budapest se propusieron 428 nuevos nombres entre 1989 
noviembre de 1993 6 . En unos casos, los cambios eran decididos únicamentepo 
las autoridades, aunque se podían tener en cuenta iniciativas privadas. En otros s, 
creaban comisiones y se celebraban consultas. Se permitió que los ciudadanos dt 
Budapest hicieran llegar quejas sobre nombres existentes a una «Comisión para | a 
protección (después ornato) de la imagen de la ciudad», que transmitía sus juicio 
a la asamblea municipal. Un argumento interesante, aunque ingenuo, fúe el p rt 
sentado por un vecino de la Leninallee, quien escribió que con semejante diret 
ción sería reconocido eternamente como berlinés orientaJ incluso fuera de la ciu 
dad 68 . Un comisión compuesta principalmente por historiadores se negó al final 
rebautizar las calles dedicadas a Rosa Luxemburgo y a Karl Liebknecht, pero I 
calle de Wilhelm Pieck pasó a llamarse Turmstrasse (calle de la Torre) y la pla | 
de Karl Marx volvió en parte a ser la Schlossplatz (plaza del Castillo) 69 . E1 prir I 
cipio adoptado en la capital húngara fue elegir los nombres en uso en la épcn 
de la unificación de Buda y Pest, como evocación de la edad de oro de los añ< 
treinta, pero en general la selección de los fragmentos relevantes del pasado resi 
tó tener la mayoría de las veces una carga ideológica y conflictiva. E1 rechazoi 
todo lo que sonara a «comunista» condujo también a muchas hipercorrecc iones 
absurdos históricos, como la eiiminación de todos Jos nombres rusos; /a soiucic 
más económica fúe sin duda la que encontraron en Poznan, donde eJ generaijs 
roslaw Dabrowski, héroe de Ía Comuna de Par/s, fúe sustituido por ei gener 
Henryk Dabrowski, fúndador de Ja Legión Pokca, con lo que Ja caJJe Dabrowsl 
pasó a ser Ja caiíe Dabrowski 70 . Era frecuente que Jos nombres de caJJes piazas 
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incluso ciudades tuvieran sus homólogos monumentales, Jo que hizo que nom- 
bre e imagen desaparecieran juntos, pero no siempre: los habitantes de Karl- 
Marx-Stadt votaron casi con unanimidad rebautizarla como Chemnitz en 1990, 
pero no se unieron a la campaña lanzada por un periódico sensacionaJista para 
la retirada de la cabeza de Marx de siete metros de aJtura que domina la plaza 
principal 7 '. 

Este contexto más amplio podía ser en realidad muy amplio, ya que tendía a 
abarcar toda reminiscencia no solamente de los regímenes comunistas sino de todo 
el período —Ia «era»— y el modo de vida que habían configurado. Empjero, no 
parece del todo apropiado trazar una analogía con la extensión de los objetivos de 
la iconoclasia durante Ja Revolución Francesa. Una razón para esto es taJ vez que, 
dado que la era del comunismo fue incomparablemente más breve que la de la 
monarquía, la nobleza y la Iglesia, su legado materiaJ era en consecuencia menor, 
aunque todo lo que se reconstruyó tras la II Guerra Mundial debilita el argumento. 
Otra razón es que Jas autoridades y élites comunistas, a pesar de su amor por el 
decoro y Ja propaganda, no habían encargado tantos edificios (apane de monu- 
mentos), y su finalidad feneció junto con el poder de sus usuarios. Una tercera ra- 
zón, a la que volveremos a referirnos, es que el rango anístico de sus realizaciones 
era, paradójicamente, más frágil que el de las dejadas por el Ancien Régirrur. 

La cuestión de qué hacer (destruirlos, venderlos, almacenarlos, estudiarlos, 
exponerlos) con los bienes artísticos muebles heredados de Jos Estados y organiza- 
ciones comunistas ha sido muy debatida, sobre todo en Alemania. Pero no parece 
que nadie haya propuesto en serio eliminarlos ni se ha informado de ningún ataque 
importante contra pinturas o esculturas conservadas en galerías 2 . En cuanto a los 
numerosos museos y exposiciones históricas que presentaban la visión oficial del 
pasado y podrían ahora documentarlo, fúeron en su mayoría cerrados y desman- 
telados o adaptados a nuevos propósitos legitimadores ’. Pero la arquitectura es 


Siegfried StadJcr, «Im CaféTrabi. Deursche Szene: Agricola stan Marx in Chemnitz», Fnmk- 
furter Allgemeine Zeitung, 8 de marzo de 1994. 

71 Véanse M. Flacke (ed.), Auf drrSuche nach dem verlorenen Staat: Die Kunst der Parteien und 
Massenorganisationen der DDR, Berlín, 1994; Andreas Hüneke, «Auferstehung der Fleischers. Die 
Intcgration der “DDR-Kunst” in der verandertcn Hángung der Neuen Nationalgalerie», Kntucht 
Berichte , XXII/3, 1994, págs. 34-38; Flacke (ed.). Auftragskunst der DDR 1949-1990. Las pinruras 
murales, sin embargo, pueden compartir el destino de los cdificios, y la museizacion no siempre es 
una garantía contra la desaparición: véanse Ernst-Michael Brandt, «Nuttenbrosche? Keine Chance!», 
Die Zeit, 7 de agosto de 1992, pág. 12; Pteter H. Feist, «Geschichtsraume. Stórbilder. Die Wand- 
bilder im Berliner Palast der Republik», en Stadtebau und Staatsbau im 20. Jahrhunden: auf der 
Suche nach der Neuen Stadt. Paralielen und Kontraste im deutschen Stádtebau. ed. G. Doltf- 
Bonckámper y Hiltrud Kier, Múnich, Deutscher Kunstverlag, 1996, y capitulo 13. 

Sobre la eliminación de los «Traditionskabinette» en Alemania Ortental, véanse leo. «Spurcn 
der DDR», pág. 66; Leo, «RDA: traces, vestiges, stigmates», en Brossat y IVwel (eds.), L'Est: ies mythes 
et les restes, págs. 43-54; véanse también Berthold Unfricd, «"Cedachtnisorte” und Musealisierung 



31. Fotografía aérea del centro de Betlín en mayo de 1995. con (a la k •' 
el antiguo Palast der Republik de la RDA, 1973-1976, y, al otro lado e a 
Marx-Engels-Platz, el antiguo Ministerio de Asuntos Exteriores, 1964-19 


desde luego, después de la escuJtura, Ja modaJidad más expuesta. Los mediosy 
tiempo necesarios para Ja demoJición o transformación a fondo de un edifici 
presuponen —aún más que para monumentos de gran tamaño— aJ menos I 
coJaboración de autoridades y administraciones, y tienen más en cuenta eJ debai 
y ia influencia protectora de Jos conservadores de Jos monumentos antiguos. 

Dn ejempJo poJémico que viene aJ caso es eJ PaJast der RepubJik en Beri 
[31], construido en 1973-1976 por Heinz Graííunder en eJ empJazamiento é 
célebre castillo real erigido por Andreas Schlüter para eJ rey de Prusia, dañado^ 
flnai de Ja guerra y destruido deJ todo —en vez de restaurado— por Jos comuni' 
tas en 1950. EstiJ/sticamente uno de Jos edificios más occidentaJizantes de Berií: 
Orientai, ei paJacio debia simboJizar una sociedad abierta y aJbergaba, adema 
del ParJamenro, sobre todo instituciones cuJturaJes y eventos. Tras la apertura^ 
Muro se retiró de ia fachada eí embJema dei Estado. En 1990, poco después deí 
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reunificación aJemana, se averiguó que el edificio estaba lleno de amianto y se 
cerró. La cuestión de si hacerlo habitable o demolerlo se enredó con los planes y 
debates sobre la reestructuración del centro histórico de la ciudad reunificada, la 
instalación de los edificios oficiales y administrativos de la nueva capitaJ de AJe- 
mania y una posible reconstrucción o evocación arquitectónica del castilJo. Las 
bases del úJtimo concurso organizado por el Gobierno federaJ y el Senado de la 
ciudad incluían la eliminación del palacio; el arquitecto elegido tenía el plan de 
reconstituir las dimensiones, no la forma reaJ, del castillo’’. No es este el lugar 
para mencionar todos los argumentos expuestos. La sustitución del palacio por el 
castillo fue defendida como un restablecimiento de la continuidad histórica y urba- 
na a expensas de un edificio mediocre, atípico y en su estado de entonces peligroso, 
o, por el contrario, denunciada como una falsificación del pasado que justificaba Ia 
eliminación de un símbolo y documento de la identidad y la Jiistoria germanoorien- 
tales 7 -. En 2002, el Parlamento confirmaba la reconstrucción del castillo en previ- 
sión de que aJbergara un «Humboldt-Forum», completando la Museumsinel («isla 
de los museos») próxima. Sin embargo, si bien el Palacio de la República fúe demo- 
lido entre 2006 y 2008, la crisis económica Jia impedido el comienzo de los trabajos 
de (re)construcción. 


Memorias en conflicto 

Los autores de A l’Est, la mémoire retrouvée , una importante obra que versa 
sobre la situación simbólica en Europa centraJ y orientaJ después de 1989, consi- 
deran que, tras la época de borrado y manipuJación de la memoria bajo el estali- 
nismo y el socialismo real, ha llegado el momento de la «memoria disputada»' b . 
Otro autor utiliza la tan conocida expresión de E. J. Hobsbawm y habla de la 
«invención de la tradición» 77 . No obstante, si bien todas las tradiciones son inven- 
tadas, no se deduce de ello que todas las invenciones sean igualmente ficricias. 
Aiain Brossat y su compañeros distinguen entre las muy variadas normas a las que 
puede obedecer el deseo de un pasado: el llamamiento a los antepasados, la místi- 


7 * Henri de Bresson, «Les Berlinois au cháteau». Le MonAe, 2 de julio de 1993; Frédéric Edel- 
mann y Emmanuel de Roux, «Berlin et ses fanrómes», Le Monde, 16 de tcbrero de 1994, pág. 19: 
H. de Bresson, «Un architecte pour le carur de Berlin», Le Monde. 24 de mayo de 1994, pág. 11. 

7 ' Véase el número de Kritische Berichte sobre este asunto («Inmitten Berüns - das Schloss?») 
1994. núm. 1, en especial las contribuciones de K. Herding (págs. 26-30), H.-E. Mittig (pags. "’>' 7 6 
y Bruno Flierl (págs. 77-78). 

A. Brossat, Sonia Combe, J.-Y. Potel y Jean-Charles Szurek. «Introduaion», en /1 l'Est, i 
mémoire retrouvée, págs. 11-35 (pág. 11). 

77 Unfried, «Gedáchtnisorte», pág. 87; E. J. Hobsbawm y T. Ranger, The inventson of tnuüno 
Oxfbrd v Londres. 1982. 



ca de suelo y sangre o la yoluncad de reinstaurae un Estado constirudonal 
servan que hay qmenes al.mentan una justificada nostalgia por una etapade s 
sociedades e instituciones comparado con la cual el período estalinista solo put . df 
verse como una asombrosa regresión’*. Señalan también la firlta de legitimidj'. 
que afecta al presente y a ia modernidad en Europa del Este: las notorias dificul 
tades de Alemania con su identidad y símbolos nacionaies, debidas en parte a! 
epoca nazi, pueden compararse con Ios efectos de esta deficiencia"‘\ Hemos ex 
puesto algunos ejemplos de memorias en conflicto y palimpsestos monumentalt 
(como los edificados sobre la iglesia de Cristo Salvador de Moscú o el Regnun 
Marianum en Budapest) y seguirán otros 80 . Pero sea cual sea el pasado al que un 
fúese proclive a remitirse, seguía en pie la pregunta que inmediatamente despu c 
de la caída del Muro formuló el cantante Wolf Biermann: «¿Qué hay que hacc 
con el legado de la tiranía?» 81 . Inevitablemente, esto significaba cosas muy distir 
tas según la edad, la posición política y social y la historia personal. Una vez m¿ 
Alemania es un caso especial, ya que la reunificación convirtió este legado e 
propiedad literal tanto de las antiguas víctimas, colaboradores y miembros d 
régimen comunista como de sus primos y (con importantes matices) enemigosc 
toda la vida. 

Ha habido explicaciones y justificaciones para la eliminación de los símbol 
de la era comunista de todas ías partes. Se dijo que nacía del espontáneo y legi 
mo enojo de la gente contra sus opresores, se suponía que iba a libertar a losc 
dadanos, ya liberados políticamente, de la debilitadora influencia —ideologic 
estética— del pasado, o que iba a permitirles recuperar de una u otra manera 
que ese pasado había destruido. Albert Boime, que se centra en Ja «fase de tra/i 
ción», ve en la iconoclasia la posibilidad de una «expresión concreta de particif 
ción en el cambio histórico», que proporcionaba una «momentánea sensación ¡ 
autorrealización en el acto colectivo» y contribuía a Ja «creación provisional dei 
verdadero espacio público». Pero indica también algunas complicaciones psicoJi 
gicas cuando, como ya hemos mencionado, habla de «autoaversión proyectada 
exterior sobre eJ nuevo icono» y de «auroflageJación por haber sido tan créduJoV 


* A Brossat etal, «Introduction», págs. 33-34. 

’ vé¡lnse J ose ph Jm, «L'idemíré alk majide et ses symboles., Le¡ Temps Modemes XLW 
núm. 550. nuyode 1992, pígs. 125-153,-Andreas Barnreuther, .NS-A/chitektur und Stad’tolan», 
alsHerausforderungfiirdieKunstgeschichte», Kritische Berichte, XXII/3, 1994 „á gs 47 54 
» Para comparaciones, véase el caso del Panthéon / Sainte-Geneviéve, mencionado e„ el cap» 
0 2 ’ 56 >' Czubinski, «Dle Zerstorung von DenkmáJem».; G. Dolff-Bonekamner c,k¡„i 

Neue W4che Unter den Linden. Ein Denkmal in Deutschland», en Streit um die Neu 'e Waehe:l 
iitstaltung etner zentralen GencUnkstatte , Berlín, 1993, págs. 35 - 44 . 
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Cuando pasó el tiempo y la apertura a Occidente resultó decepcionante o 
ambigua, hasta los odiados símbolos de un pasado odiado pudieron convertirse 
en elementos de una identidad que se creía amenazada o en vías de desaparición. 
Los defensores de la conservación de este legado se valieron a menudo de metáfo- 
ras psicológicas o psicoanalíticas para definir los peligros de la destrucción: la 
desaparición de todas las huellas de la era comunista equivaldría a una represión 
de la memoria individual y colectiva, impidiendo que tuviese lugar el necesario 
duelo (y la investigación histórica) y posibilitando un futuro retorno de lo repri- 
mido 83 . Un comentarista aplicó esta aparente paradoja a la estatua de Lenin en 
Berlín [28, 35-39] afirmando que si se conservara sería una buen defensa contra 
«su propio retorno» 84 . Algunos de estos defensores eran historiadores, historiado- 
res del arte o profesionales de la conservación del patrimonio; algunos, sobre todo 
en Alemania, eran de la zona occidental, pero muchos eran simplemente vecinos, 
habitantes y usuarios de este legado 85 . Mientras que diversas personas favorables a 
la eliminación vieron una justificación en las destrucciones llevadas a cabo a partir 
de 1918 por los comunistas, sus adversarios consideraban este precedente otra 
razón para proceder de otro modo y precaverse contra la repetición de la histo- 
ria 86 . Además, cualquier percepción de la retirada estaba matizada por el temor de 
lo que pudiera reemplazar a lo retirado. Un examen de los relativamente escasos 
intentos de conmemorar la era comunista, o mejor dicho a sus víctimas, nos apar- 
taría demasiado de nuestro tema, pero no podemos dejar de reparar en que, para 
muchos testigos, lo que venía a ocupar el lugar de los monumentos y emblemas 
comunistas eran anuncios publicitarios, es decir, símbolos no oficiales e inconfun- 
dibles del modo de vida y la supremacía occidentales 8 


Véanse por ejemplo Lawo, «Krzysztof Wodiczko», págs. 207-209; Wladimir Miljutcnko, 
«Wir dürfen nicht geschichtslos werden», en Demontage , págs. 23-30; H.-E. Mittig, «Rekon- 
struieren gegen Erinnern?», Kritische Berichte , XXII/1, 1994, págs. 75-76. 

M Friedrich Dieckmann, «Friedrich und lljitsch - Zwei Berliner Monumente», en Demontage, 
págs. 47-48. 

85 Ya en 1988 se fundó en Frankfurt una organización llamada «Palais-Jalta», relacionada con el 
Deutsches Architekturmuseum, con el fin de conservar el patrimonio monumental del comunismo. 

86 Thomas Flierl, «Denkmalstürze zu Berlin. Vom Umgang mit einem prekaren Erbe». en Der 
Fallder Denkmaler , págs. 45-57 (pág. 49). 

87 H.-E. Mittig, «Zur Eróffinung der Ausstellung», en Erhalten - zerstoren - vemndem? Denk- 
maler der DDR in Ost-Berlin. Eine dokumentarische Aussteilung , catálogo de la exposición, Neuc 
Gesellschaft fur Bildende Kunst, Berlín, Schriftenreihe des Aktiven Museums Faschismus und Wi- 
derstand in Berlin e. V., 1, 1990, págs. 8-15 (pág. 11); Hans Haacke. «Dic Freihcit wird jent einfach 
gesponsert — aus der Portokasse?», en Die Endhchkeit der Freiheit , págs. 87-104 (la contribución de 
Haacke a esta exposición consistió en una torre berlinesa de vigilancia combinada con la estreUa 
de un Mercedes y los escritos «Bereit sein ist alles», estar dispuesto lo es todo, v «Kunst bleibt Kunst». 
el arte sigue siendo arte). Para ejemplos de monumentos a las vtctimas de los regímenes comunistas. 
véase Christine Stachau, «Peruns Sandbank», en Demontage, págs. 15-19 (pág. 18, sobrc el monumento 



Maneras de tratar a los monumentos 

Ha qucdado claro ya que las retiradas espectaculares a las que han dado p u b|i. 
C'dad los medios de comunicación de masas no fueron el único trato que se dio 
los monumentos de la era comunista desde 1989. En realidad, quienes se oponían 
a un desalojo indiscriminado insistieron por lo general en que se podían contein. 
plar otras posibilidades aparte de eliminarlos o conservarlos in situ , y pidieron Una 
actitud diferenciada hacia objetos y contextos. Así, la «Comisión para tratar de l 0i 
monumentos políticos de la posguerra en el antiguo Berlín Oriental» creada p 0r 
el Senado de Berlín en 1992 recomendó, según los diferentes casos, mantenerb 
obra in situ, estudiarla más a fondo y dejar la decisión al vecindario, o consultar 
expertos extranjeros (en el caso de los monumentos conmemorativos a soldado 
extranjeros); completar, modificar o reponer la parte textual del monumento 
añadirle un comentario; de ser necesario, desplazarlo, o desmantelarlo y rediseíii 
el emplazamiento 88 . Antes de examinar los diferentes «tratos» documentados jf 
gún su forma, debo hacer unas pocas observaciones preliminares. 

En primer lugar, intervenciones formalmente similares eran susceptibles 
reflejar diferentes autores, motivos e intenciones. Se podía añadir anónimama; 
un comentario escrito para desñgurar un monumento, pero también, más o u¡ : 
nos oficialmente, para «neutralizarlo» o para aclarar o transmitir su significack' 
histórica; seguramente, una definición más precisa de forma podría mostrarlo, 
que hay más probabilidades de que se escriba a mano un texto espontáneo ydt- 
figurador que otro considerado y explicativo. Otros criterios diferenciadores qi 
se podrían aplicar sistemáticamente pero solo mencionaremos de pasada son, 
carácter más o menos provisional o permanente de una intervención, la medic 
en que modifica la sustancia materiai de Ia obra, su visibilidad o invisibilidad 
los medios técnicos y financieros requeridos. Las destrucciones son caras, yn 
debe subestimarse el impacto de coste y equipo en las diversas «soluciones» adop 
tadas según los autores y el contexto. 

La rekción de la visibilidad y la invisibilidad con Ias distintas actitudes haci 
el pasado es evidente. Pero, una vez más, se podía hacer visible o dejar a la visr 

erígido en el otoño de 1989 en ia plaza de la Lubianka, con reproducción); «Den Opfern. Kdturau 
schuss fur DDR-Mahnmale», Frankjurter Allgemeine Zeitung, 17demarzode 1994, pág 33 
“ ; <Ber,cht - Kommission zum Umgangmitden poiitischen Denkmálern der Nachkriegsainr 
ehemaJigen Ost-Bcrlin. Berlin, den 15. Februar 1993», informe inédito, Berlín 1993 pág S 82-8' 

En su artjcuio (Boime, .Percstroika», págs. 213-214), A. Boime propoma disringuir enrre invew 
dcl momimemo («acción multitndinaria colectiva de derribar monumentos en tiempos de drásti» 
cambios políticos.), subversión del monumento («demolición oficial de la historia del pasaU 
reciente») y conversíón del monumento («salvar el monumento o sus fragmentos recodificámloi 
y reciclándoios en una interacción distinta entre pasado, presente y futuro»). 
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una intervención con el fin de prolongar en el tiempo la aparición y el efecto de 
la degradación o, por el contrario, para impedir falsificaciones y promover un 
acceso informado a la historia. En cuanto a la permanencia, los conservadores de 
monumentos no fueron los únicos que se mostraron contrarios a Ias medidas 
definitivas. Christine Hoh-Slodczyk, exconservadora de monumentos antiguos 
en Berlín Oriental y defensora de la conservación, advirtió que dichas medidas 
impedirían la «confrontación, históricamente necesaria, con el objeto» y no per- 
mitirían que el paso del tiempo hiciera «de un símbolo de poder un símbolo de 
impotencia; de un gesto amenazador, una expresión de abandono; de una afirma- 
ción de victoria, una imagen de derrota» 89 . Pero Ia fugacidad, una característica de 
las acciones espontáneas y en ocasiones lúdicas o similares a performances, a me- 
nudo hacía Ias veces de preludio a intervenciones más duraderas, incluso definiti- 
vas. Estas concatenaciones (por ejemplo, la acostumbrada sucesión de inscrip- 
ción-retirada-almacenamiento) y combinaciones no siempre eran planificadas y 
lógicas, sino que podían resultar de la imprevisible interacción entre las interven- 
ciones y «el público». 

Con pocas excepciones, la conservación in situ de un monumento no modi- 
ficado no es noticia y por lo tanto suele estar menos documentada. Las consultas 
y controversias se traducen en excepciones. Ya hemos mencionado el caso de 
Chemnitz. En Berlín, la revista de arte Pan organizó una encuesta sobre el monu- 
mento a Marx y Engels [27] situado en Ia parte de atrás del Palacio de la Repúbli- 
ca. E1 67 por 100 de los encuestados opinó que era un testimonio de su propia 
historia y merecía ser preservado; el 23 por 100 propugnó la retirada inmediata. 
La comisión propuso después conservar el monumento (del cual la estatua solo 
constituye la parte central) pero retirar la base para integrarla en el espacio verde 
circundante y reducir «su «dominación y su no indeseada función ideológica», o, 
s¡ la reestructuración de la plaza lo requería, reconstruir el monumento en algún 
otro lugar 90 . Naturalmente, la conservación puede considerarse también indicati- 
va de una situación que no ha cambiado, como en la ciudad de Voronezh, en 
Rusia meridional, donde un «reformador» aún en el poder explicó que las huellas 
ideológicas del régimen totalitario «morirían por sí solas con el tiempo», o en la 
misma Moscú, donde el número de monumentos a Lenin que siguen en su sitio 
adquirió una nueva relevancia a la luz de la reafirmación política de comunistas y 
nacionalistas 91 . En algunos casos fue suficiente el cambio de emplazamiento para 


Ekkehard Schwerk, «Nachdenkliche Annáherung an Standbilder im Stadtbild. Dic Dcnkmiiler 
des SED-Regimes», Der Tagesspiegel / Berlin, 9 de febrero de 1991, pág. 15; «Bericht», pag. 9. 

' ,0 W. S., «Mehrheit fur Marx und Engels, auch wenn sie nichc gef-ollen», Dankfurter .Allgemetne 
Zeitung, 29 de noviembre de 1990; «Bericht», págs. 26-28. 

■" Ulrich Schmid, «Etikettenschwindel in der russischen Provinz. Altkommumstische “Rc- 
former” in Woronesch», Neue Zürcher Zeitung, 17-18 de sepciembre de 1994: U. Schmid, «ln 
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hacer aceptables los monumentos: estaban demasiado a la vista en los e S paci 0l 
centrales que habian de dommar y pudieron sobrevivir en «lugares menos pret en 
ciosos o exigentes» 92 . 

La manera más fácil de intervenir en un monumento es añadirle, más qu e 
restarle. Para eso viene muy bien la pintura; el color en sí puede transmitir mcn- 
saje específicos. Las manos de la estatua de Dzerzhinski en Varsovia, por ejemplo. 
fueron pintadas de rojo antes de que fuera destruida, visualizando las razones para 
la ejecución en efigie de «Felix el sanguinario». En Praga hubo un importante 
debate cuando, sin autorización, se pintó de rosa el carro de combate soviético 
que, según se decía, había sido el primero en entrar en la ciudad en mayo de 1945, 
ascendido en 1946 al rango de monumento a la liberación de Checoslovaquij 
pero considerado, sobre todo desde 1968, un símbolo de invasión y ocupación’ 5 
En cuanto a las pintadas verbales e icónicas, eran casi ubicuas. Los textos iban 
desde simples insultos —«verdugo» (en ruso) acompañando o complementandc 
unas manos pintadas de rojo— hasta complejas transformaciones de las inscrip 
ciones de los pedestales. Las fotografías de los monumentos a Karl Marx en Mo* 
cú muestran dos diferentes y sucesivas apropiaciones del mensaje original: a «¡pro 
letarios del mundo, uníos!» se añadió «en la lucha contra el comunismo»; postt 
riormente se pintó «perdonadme, por favor» encima de «uníos» y del primc 
grafflto^. Encontramos aquí nuevamente el fenómeno del «monumento parlantt 
[ 27 , 28 ]; agreguemos que se podría juzgar que la restablecedora limpieza de es. 
pintadas viene a ser una «limpieza de la historia» igual a la eliminación dc otn 
monumentos 95 . Un tipo de añadido muy distinto fueron, como ya hemos indic. 
do, los comentarios —en su mayoría en letreros adosados a los monumentos- 


Moskau bJeibt Lenin aJJgegenwánig. Weit über 100 DenJonáJer und Büsten aJJein in der Innenstadi 

Neue Zürcher Zeitung, 9 de junio de 1995, pág. 48. La retirada de los emblemas nacionales_qu 

bab/an reempJazado a Jos soviéticos — de Jos edificios oficiales de Bielorrusia va taJ vez en la mism 
dirección (Jan Krauze, «Histoire de la conquéte russe, 12, “L’empire se venge”», Le Monde 27-28 d 
agosto de 1995, pág. 8). 

92 Hein, «DenkmáJer der sowjetischen Ára in EstJand», pág. 73; Korejwo, «Dserschinski ir 
Stücke gehauen», pág. 154. 

95 Tomás v N o v ák, «Der rosarote Panzer- Made in Czechoslovakia», en Demontage , págs. 13' 
140: Unfried, -Gedüclitnisorre., pig. 83. El carro de combate fue posteriormente trasladado . 
Museo de Historia MiJitar. 

" R *‘ l °g° v Y Vasilieva, -Damnatio memori»,, pág. 37 (con otra fotografla que muestri. 
monumento moscovi ta a SverdJov con la pintada «verdugo»). 

* I? Roettig, .“Proletarier der Welt, vergebt mir!" Von der Inschrift zu den Graffiti - Formti 
der Denimalltommentare,,. Neu'Zürch'r Ztitung, 12-13 de septiembre de 1992, pá gs . 69-71' 
Roertig, -Sprechende Denkmáler,,. Se ha planteado conservar las pintadas (véase la opinión J, : 
Chnstinc Hoh-Slodczik, mencionada en Schwerk, -Nachdenldiche Annaherung an Standbildct in 
Stadtbild»); sobre las píntadas, véase también el capítulo 15. 



32. E1 monumento de Gerhard Rommel a los Betriebskampjgruppen (grupos de combate 
de las fábricas) en el Prenzlauer Berg Volkspark, Berlín, rodeado de alambre de púas 
dos días antes de su retirada el 28 de febrero de 1992. 


que tenían como finalidad permitir una confrontación crítica con ellos. Por lo 
general, esas intervenciones pretendían también desarmar el rechazo v la agresión 
y preservar el monumento (al menos de manera provisional) corrigiendo los men- 
sajes ofensivamente falsos que pudieran transmitir y, sobre todo, haciendo más 
laxas o redefiniendo sus relaciones simbóiicas y dejando claro que conservarlos no 
significaba aprobar lo que representaban' l, ‘. 

En alemán se utilizaban términos como Entfremdung y Verjremdung (extraña- 
miento, alienación) para definir este proceso, que se puede comparar con !a coloca- 
ción de una palabra entre corchetes. Se hicieron muchas propuestas imaginativas 
con este fin. Solo algunas de ellas se pudieron llevar a efecto y menos aún tuvieron 
éxito. La historia reciente del «Betriebskampfgruppendenkmal» (monumento a 
los grupos de combate de las fábricas) de Berlín [ 32 ] puede servir de ejemplo de 
estos intentos y fracasos. Erigido en 1983 para conmemorar a los grupos armados 


Dieter E. Zimmer hizo una reveladora alusión a esta neeesidad cuando menciono cl hecho dc 
que «uno identifica quiera o no quiera al Estado con los monumentos que hay en s > callcs- yAX'as 
tun mit Lenin?»). 




quedebían «proteger ala RDAdel interiorydelexterior» 
do en la comtrucción del Muro, devino especialmente polémico 
este. Las pnmeras intervenciones fiteron espontíneas, coior, un comemario iró„¡' 
co con spray, una «acción artística» consistente en rodear el monumento COn 
cuerdas y poner plantas para que lo cubrieran, la retirada de la figura en bronce d e 
un niño que daba flores a los soldados (que después decoró el despacho del alcal- 
de del distrito). La administración municipal admitió que, en el actual contexto 
de cambio político, el monumento era una provocación, pero se negó a una reti- 
rada que sería una repetición de la manera antidemocrática en que se había erigi- 
do y defendió, al menos provisionalmente, un debate al que había de contribuir 
la adición de un comentario crítico y dos trozos del Muro. Pero las plantas st 
arrancaron antes de que crecieran y un desconocido se llevó el letrero con el co- 
mentario. Ulteriores medidas «alienantes» (tapar las estatuas con una tela blanca 
y atarlas con alambre de púas del Muro) no impidieron que la asamblea de repre 
sentantes del distrito ordenase su retirada; se puso al cuidado del Deutsches His- 
torisches Museum de Berlín pero sigue aguardando una nueva ubicación 97 . Hastj 
donde yo sé, la solución más exigente en lo intelectual y en lo financiero, qut 
consistía en completar y neutralizar un monumento con un nuevo «antimonu 
mento» permanente, no se pudo realizar en ninguna parte 98 , como tampoco L 
propuesta de un artista germanoocidental de desmantelar el monumento a Lenir 
de Dresde y con las partes crear una nueva composición que evocase «un almacér 
de museo o un yacimiento arqueológico» para «hacer oficial y permanente la icono 
clasia» y para «preservar el monumento antes de su definidva retirada»; el Ayun 
tamiento optó por la solución más económica y regaló la estatua a un cantero dt 
Baviera que estaba dispuesto a pagar la retirada 99 . 


Dirk Schumann, «Berriebskampfgruppendenkmal», en Erhalten -Zerstóren - Verándeni' 
págs. 77-79; Torsten Harmsen, «“Darmverschlingung” gegen Marx-Engels-Forum? “Sozialisti- 
sche” Monumente in Visier», Berliner Zeitung, 5 de octubre de 1990; Ralf Neukirch, «“An 
liebsten würde ich den Kerl einfach umhauen”. An den Denkmálern des SED-Staates scheiden 
sich die Geister», Bonner Rundschau, 1 de noviembre de 1990; Andrea Scheuring, «Denkmáler 
fallen fiir teures Geld. Abriss des Kampfgruppen-Monuments steht bevor», Berliner Zeitung, 29 
de enero de 1992; Thomas Flierl, «Gegen der Abriss eines Baudenkmals. Eine Rede aus dem 
Jahr 1984», en Der Fallder Denkmáler, págs. 53-57 (págs. 51-52). 

w Para un ejemplo de «andmonumento», véanse Dietrich Schubert, «Alfred Hrdlickas antifa 
schistisches MahnmaJ in Hamburg», en Denkmal- Zeichen - Monument: Skulptur und óffentlichr 
Raum heute, ed. Ekkehard Mai y Gisela Schmirber, Múnich, 1989, págs. 134-143; D. Schubert, 

«“HamburgerFeuersturm"und“FluchtgruppeCapArcona”.ZuAlfredHrdlickas“Gegendenkmal’“ 

en Kumt im óffentlichen Raum. Anstósse der 80er Jahre, ed. Volker Plagemann, Colonia, 1989, pá- 
ginas 150-170; Jürgen Hohmeyer, «Das Hakenkreuz als statische Krücke. Zu Alfred Hrdlicbs 
“GegendenkmaJ”», en Kunstim óffentlichen Raum, págs. 171-176. 

W RudolfHerz, Lenins Lagee Entwurf fur eine Skulptur in Dresden, Berlín, 1992. 
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Otras ideas, como !a propuesta de Alfred Hrdlicka de intercambiar monu- 
mentos entre el este y el oeste, o el proyecto de Vitaly Komar y Alexander MeJa- 
mid de dejar una estatua colgada de unas grúas en el aire, tenían todavía menos 
probabilidades de ser puestas en práctica. La segunda formaba parte de una expo- 
sición de proyectos de conservación de antiguos monumentos soviéticos median- 
te una transformación. Organizada en 1993 por Komar y Melamid, antiguos ar- 
tistas disidentes, se presentó de forma simultánea en Moscú y en Nueva York —en 
la Courtyard Gallery del World Financial Center de Manhattan— y estaba con- 
cebida como una oposición al recurrente borrado de la historia de Rusia 100 . Hasta 
cierto punto, la diferencia entre intervenciones irrealizables y realizables se trasla- 
pa con la que hay entre efímeras y definitivas: mientras que las primeras pueden 
expresar subversión y liberación, las segundas tienen que conciliarse con la admi- 
nistración y la ley. Dado que burlarse de un poder implica burlarse de todo poder, 
las botas de Stalin podrían haberse marchado de Ia «plaza de Stalin» aun sin la 
llegada de los carros de combate soviéticos. Y es típico de una «revolución libena- 
ria», como el movimiento parisiense de 1968, conformarse generalmente con ata- 
ques metafóricos o provisionales contra obras de ane, como el anuncio para poner 
en venta el mural de Puvis de Chavannes de la Sorbona 101 . En mayo de 1968, 
Salvador Dalí había propuesto llenar los «monumentos de la cultura burguesa» de 
«nueva información y modificar [su] función en lugar de destruirlos», por ejem- 
plo, neutralizando el aura de positivismo del monumento a Auguste Comte con 
un relicario erótico' 02 . Su propuesta podía jactarse de tener un antepasado surrea- 
lista: en 1933, el grupo dirigido por André Breton se había preguntado espontá- 
neamente si cierto número de monumentos parisienses debían ser «conservados, 
desplazados, modificados, transformados o eliminados». Como podemos sospe- 
char, Ia mayoría de las propuestas optaban por la modificación, pero Paul Eluard 
abogó por una «cuidadosa repetición» de la «ceremonia» de 1871 de la caída de la 
columna Vendóme [ 12 ] 103 . También en el caso de los monumentos de la era co- 
munista, la mayoría de las intervenciones artísticas tuvieron que ver más con las 


Demontage, pág. 171; Komar y Melamid, «What is to be done with monumental propagan- 
da?», Artforum, mayo de 1992; Wechsler, «Slight modifications»; MonumentalpropaganJa, exposi- 
ción itinerante, ed. Dore Ashton, Nueva York, Independent Curators Inc., 1994. 

101 Comunicación oral de Picrre Vaisse; véase Pierre Puvis de Chavannes , catálogo de la exposi- 
ción por Aimée Brown Price, Van Gogh Museum, Ámsterdam. Zwolle, 1994. pág. 200. 

Iuí Mencionado en W. Hofmann, «Die Geburt der Moderne aus dem Geist der Religion», en 
Luther unddie Folgen Jur die Kunst, catálogo de la exposición, Hamburger Kunsthalle. Hatnburgo, 
Múnich, 1983, pág. 68. 

IW «Sur certaines possibilités d'embellissement irrationnel d une ville (12 man. 19331», investi- 
gación K de las «Recherches expérimentales», Le surréalisme au servieedela revolution, núm. 6, mayo 
de 1933, págs. 18-20; véaseThierry Dufréne, «Les “places” de Giacometti ou le “monumental á 
rebours”», Histoire de l'art, núm. 27, octubre de 1994, págs. 81-92 (págs. 82-84). 



imágenes que con los objetos ; pero sí que representaron dienaciones, reinterp te 
taaones y aproptactones metaforicas de estos monumentos en maneras a 
análogas a las que hemos examinado. 

Las modificaciones que la reinterpretación exigía por lo generai durante l a 
«fase de transición» se podían realizar también por sustracción. Eliminar el emble- 
ma del Partido y del Estado podía bastar —al menos provisionalmente— para lo s 
edificios, pero no para los monumentos, de concepción enteramente simbólica. 
Y aun liberados de inscripciones, solían seguir siendo prisioneros de la univocidad 
semántica postulada por el realismo socialista y por su función propagandística. 
En Budapest, un proceso de generalización por la vía de la eliminación permitió 
que el monumento a la Liberación, erigido en 1947 en lo alto de la coiina dc 
Gellért para conmemorar la liberación de Hungría por el ejército soviético, se 
convirtiera en un monumento a la libertad. E1 alto pedestal fue despojado de su 
estrella de cinco puntas, de su inscripción en cirílico —reemplazada por un elogio 
a la libertad concebida en los términos más amplios— y de la estatua de broncc 
de un soldado ruso con la bandera, mientras que la figura de remate, una mujer 
que eleva hacia el cielo una hoja de palmera, y las alegorías del progreso y la des 
trucción que la acompañan, permanecieron intactas. Entre las razones del éxito de 
lo que define como compromiso, Ernó Marosi menciona el hecho de que la gen 
te se había acostumbrado al monumento, que este encajaba bien en la topografiá 
y en la imagen de la ciudad, que se temía que su retirada tendría un coste y, final 
mente, que la obra de Zsigmond Kisfaludy Stróbl, estilísticamente consei \ adora 
resultaba aceptable para el gusto conservador'°\ 

Se han examinado numerosas degradaciones y destrucciones violentas. Seha 
mencionado también el carácter escenificado o ritualizado de los acontecimiento; 
colectivos, así como las semejanzas con anteriores casos y formas de maltrato dt 
imágenes. Se dice que cuando los trabajadores pasaron un cabJe por debajo de Jos 
brazos de la estatua de DzerzJiinslci en Varsovia, Jos circunstantes gritaron: «¡Co- 
gedJo del cuello! ¡Cogedlo!». En una forografia especiaJmente interesante de 1991 
se ve un monumento a StaJin frence aJ Puenre de CarJos de Praga con la nariz rota, 
la cabeza arrancada y dobJada en ánguJo recto y un crucifijo colocado detrás 10 ' 
Pero queda por examinnr Ja manera en que se aJmacenaban los monumentos y no 
obsunre se faciJítaba (o no) el acceso a ellos. Hemos visto que los destruidos erar 
generaJmenre despedazados cortándolos o aserrándoios, y conservados, regaJados, 
vendidos o comprados —como prenda, reJiquia o souvenir— por individuos y 
ocas/onaJ o finaJmcme por insutudones. El reddaje del material, con sus infini® 
ya menudo redundames posibiiidades simbóiicas, se ha documentado raras veces 


£. Marosi, «Sfurz aitcr und Errichtung notcr Denkmaler in Ungarn 1989-1992., 
BiUersíurm m Ossruropa, págs. 58-62 (pág. 59). 

“ Korejwo, “Dserschinsld in Stüdte gehauen», pág. 1 5 1 ; Drmonsagr, pág. 141. 
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(los húngaros se plantearon fúndir campanas con el bronce de las estatuas para 
que el tañido recordase la dictadura a la gente) 106 . 

Está claro que almacenar estos monumentos de una u otra forma, incluidos 
los museos, se consideró el último recurso. Christopher Stolzl, director del Deut- 
sches Historisches Museum de Berlín, declaró a la revista Pan —tal vez dentro de 
su defensa de la conservación in situ del monumento a Marx y Engels— que 
«transportarlos a un depósito no era ninguna acción estética sino que revelaba 
que no se sabía qué hacer con ellos», y Christine Hoh-Slodczyk afirmó que, como 
la destrucción o la retirada, la conservación en museos no podía reemplazar al 
hecho de enfrentarse de verdad con el objeto' 07 . Otro autor observó en 1992 que 
«el proceso de “museización” de estos objetos no había hecho más que empezar», 
que sin embargo no parecía posible inmediatamente y que el modo a menudo 
triunfal o irónico en que se presentaban era una reacción a su anterior uso cultual 
tanto como lo era la destrucción ritual 108 . La escenificación puede ser otra forma 
de desfiguración o la continuación de esta. Esto es especialmente visible en los 
espacios al aire libre en los que varias ciudades del este de Europa han reunido las 
estatuas que habían sido retiradas o iban a ser elíminadas. En Moscú, el parque 
de estatuas, situado cerca de la Galería Tretiakov (de cuyas salas se retiró todo el 
arte soviético posterior al cubofúturismo), se concibió como exposición de una 
pequeña parte de las obras almacenadas y como prefiguración de un «Museo del 
Totalitarismo» 109 . Pero su presentación informal, desganada o absurda —sin pe- 
destal, con rastros de pintadas, tiradas por el suelo— daba a los visitantes incon- 
fúndibles indicios interpretativos y conductuales de que aquello era un destierro, 
no una promoción, y de que lo que había que hacer con las obras no era venerar- 
las ni admirarlas sino, por el contrario, reírse de ellas [33]. Por supuesto, estas 
paradójicas «museizaciones» quizá sean más una expresión de cautela o de realis- 
mo (los objetos de la exposición al aire libre de Praga eran atacados todas las no- 
ches) que de voluntad 110 . 

Las cosas se hicieron de manera menos ambigua, significativamente, en Buda- 
pest. E1 «Parque de estatuas» (Szóbórpark) se abrió en el verano de 1993, después 
de que la radicalización de la vida política y la multiplicación de los ataques contra 
monumentos hicieran urgente ejecutar una resolución tomada dieciocho meses 
antes por el Ayuntamiento. Se retiraron de sus lugares sesenta y un monumentos 


10< ’ L. Bekc, «Das Schicksal der Denkmáler des Sozialismus in Ungarn», en BiUrrstvrm tn Os- 
teuropa, págs. 36-57. 

11,7 W. S., «Mehrheit fúr Marx und Engels»; Schwerk, «Nachdenklichc Annáherung an Srand- 
bilder im Stadtbild». 

,0 * Unfried, «Gedáchtnisorte», pág. 88 . 

W. Dormidontow, «Idole hier - Idole don», en Demontage , pág. 164. 

1,0 Unfricd, «Gedáchtnisorte», pág. 88; para un proyecto frustrado de antimonumento conmc- 
morativo en Estonia, véase Hein, «Denkmálcr der sowjetischen Ara in Estland». págs. 
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33. E1 parquc de esculturas -MuseoTemporal dc ArreTotalitario», cerca de la Galería 
Estatal Tretiakov, Moscú, en 1992, con estatuas (de izquierda a derecha) de Kalinin. 
Stalin y Sverdlov. 


particularmente censurados y se trasladaron a una zona propuesta por un dis trl 
marginal. La distribución de las estatuas y la mínima arquitectura se dccidi 
a raíz de un concurso. Abundaron las dificultades: los vecinos se opusieron, e) r 
que cerró al cabo de cuarenta días y no pudo volver a abrir sino gracias a la ,fl ^ 
vención de un gerente privado. A la entrada se ha colocado una gran placa 
texto (en húngaro) del famoso poema de Gyula Illyés «Sentencia contra la a ^ 
nía», de 1952, que habla de las «estatuas como grandilocuentes engaños» enttC ^ (C 
ubicuas expresiones de la dictadura. Pero se da información a los visitantes sd ^ 
la fecha, el emplazamiento original, el autor y el asunto de cada pieza, y una 
sentación en líneas generales neutral permite observar gran variedad de actit u ^ 
y usos, desde la recogida meditación de los húngaros de avanzada edad hasta^ 
ironía juguetona de conciudadanos suyos más jóvenes y la curiosidad o el i nte 
docto o periodístico de los extranjeros [34]'" 


Marosi, «Sturz alter und Errichtung neuer Denkmáler in Ungarn», pág. 58; V Soule. « cS 
statucs communistes vont s'exposcr á Budapest», Libémtion. 17defebrerode 1993; Van Rcriiterghenri. 
«tíudapest bradc ses fantómes»; Prohászka, Szóbórsónók. págs. 172-177; V. Soulé, udapest, c 
gardien dcs héros du pcuple». I.ibéraúon. 18 de enero de 1995. 
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34. E1 Szóbórpark (Parque de esculturas), Budapest, l 7 dc abril de 199S, 
con visitantes delante y sobre cl pedestal del monumento a la República 
de los Consejos de Lsn-án Kiss (1969). 


Nos falta mencionar las iniciatívas privadas de conservación v el papel del 
mercado. La información es escasa y habrán de bastar unas pocas indicaciones. 
Muchas esperanzas de intercambiar un legado engorroso por divisas parecen ha- 
berse visto defraudadas, sobre todo por lo que respecta a monumentos de grandes 
dimensiones. Pero la galería Regina de Moscú, por ejemplo, ha empezado a ven- 
der «arte totalitario», casi exclusivamente a extranjeros, v el paradero actual de 
obras induidas en exposiciones recientes muestra que hay compradores institu- 
cionales que están respondiendo también a esas ofertas, entre otros algunos mu- 
seos universitarios norteamericanos ,IJ . En Alemania, la institución publica (Treu- 
handanstalt) encargada de vender la antigua propiedad estataJ de la RDA decidio 
no subastar los 12.000 objetos de arte que se incluveron, sin duda una actitud 
prudente tanto fmanciera como políticamente' 1 ' Ya hemos mencionado al c¿ 


Kcrstin Holm, «Alte Dámoncn als neue Teulelchen. Ásthetik der Antikunst und Phanta- 
siepreisc: in Russland wird der Realismus der Stalin-Zcit wiederentdeckt •. hr.uikturtcr Ailjptuettu 
/.eitung. 23 dc noviembre de 1993, pag. 37: véxse, por ejemplo, el catalogo de la exposicion huu- 
utul lhkhiiur. que también mcnciona, con el nombre «lVmjera», -centro ailtural" 
«expcrimcntal-coniercial de la asociación E1 Mundo de la k'ultura». 

11 ' «Podiumsdiskussion: wohin mit der Kunst?-. en Auf der 
ed. Klacke, pág. 163 (intervención de Klaus-IVter Wild). 


ro Josef Kurz, que adquirió el monumento a Lenin de Dresde; entre 1989 
muerte en 1994 se hizo con una serie de estatuas de la era comunista, explj^ I 
que admiraba el trabajo y el materiaJ, y desde luego le encantó la provoca^ I 
politica que supuso su exhibición en ei terreno privado que poseia en Gund^ | 
gen an der Donau, en Baviera ,H . 


Lenin en Berlín 


E1 trato que recibieron los monumentos, sobre todo e «fate», o 


Berlín, es de espccj,! 

antig(, ( 


interés para nosotros, ya que fue allí donde el de esta cuestiór. 

Este, se vieron directamente uno frente a otro. Escribir a con f orrn arnos con exa 
en Berlín requeriría ya de por sí un libro entero, y debemo ^ ^ e j rnonumento, 
minar con algún detalle el caso más polémico e influy ence ’ 

Lenin en Berlín-Friedrichshain [28, 35-39] " s - en tr es aJtos edificios. 

La Leninplatz (plaza de Lenin), con sus 1.200 pi s ° ^ n f-feinz Mehlan 
había sido proyectada por Hermann HenseJmann junt ^ ^ eentro de la plaza, 


construida en 1968-1970. Henselmann había dispuesto. 


espiral que 


un monumento fúncional y semiabstracto a modo de 1 ar tamc ntos l ° - 
evocaba una bandera y repetía la silueta de los edihcios $ ^ es te aspecto dd 
las autoridades supremas del Estado se mostraron contrar arorl ¿irectamentcai 
proyecto, demandando un monumento figurativo, y encarga ^ ^ ^ hegemonh 
ejecución al escultor moscovita Nikolai V. Tomski: un e ^ e ^ 0 ^j er no sobre losar- 
pancomunista del arte ruso y de la tutela impuesta por e ^ una | as 
tistas germanoorientales, cuya versión deJ realismo socialisc 


_ cJlderDenkmáler, págs. U I 

M. Diers, «Von dem, was der FaJl (der DenkmáJer) ist», en Der rai ~ £ r j nn erung - MaJv 
(pág- 5); Spuren suchen, Kórber-Stiftung, Hamburgo, VI, 1992: «Denlun 

nUn m”í r6erniS ’' P¿6 ' 45 ... rtlitischen Dcnkmaler áfí 

El siguiente relaro se basa sobre todo en Eberhard Elfert, «Die p°' j-f u bertus Adam, 
DDR im chemaligen Ost-Berlin und unser Lenin», en Demontage, págs- 53- > DDR 

«Erinnerungsrituale - Erinnerungsdiskurse - Erinnerungstabus. Politische Den ia 
zwischen Verhinderung, Veránderung und Realisierung», en Der Fall der Denkmá er, págs. > 

Maria Rüger, «Das Bcrliner Lenin-Denlcmal», en DerFallderDenkmáUr, págs. 36-44 1 BürgmmtmH* 
Lentndenknutl = Demokratie in Aktion, Berlín, Bürgerinitiadve JenindenJonaJ Berlin-Friedrichshain, 1992, 
M. Flacke y Jórn Schütrumpf, «Nicolai Tomski, Lenindenkmal. Auftraggebcr: Zentralkomitee der 
SED», en Auftragskunst, ed. Flacke, págs. 201-205; Elisabeth von Hagenow, «Ikonographische 
Anmerkung», ibid., págs. 205-207; y en entrevistas con F. Elfert y A. Tientenberg reaJizadas en Berlín 
en Julio dc 1992. 

Adam, «ErinnerungsrituaJe», págs. 26-28; sobre monumentos y urbanismo en la RDA, 
véase adcmás Bruno Flierl, «I’olitische Wandbilder und Denkmálcr im Stadtraum», en Aufder Suche 
nach dem verlorenen Stoat, págs. 47-60. 
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3V l.u iiuuguración dcl monumcnto a larnin dcTomski en la l-eninplarz, Berlín Este. 
cl 19dcabrilde 1970. 


modernas. Tomski (1900-1984), nombrado presidente de la Academia de las Ar- 
tes en 1968, había sido el escultor soviético par excellence desde la guerra. Defen- 
sor de la «generalización típica», era autor de varias importantes estatuas de Lenin 
en ciudades soviéticas. Aunque la escultura soviética había mostrado una tenden- 
cia general a utilizar la arquitectura como simple pedestal o fondo, se le exigió que 
tuviese en cuenta el entorno de la plaza y él propuso otro reflejo de los edificios en 
la larga forma abstracta de una bandera detrás de la efigie de Lenin. E1 monumen- 
to, de 19 metros de altura, fue inaugurado el 19 de abril de 1970 —centenario del 
nacimiento de Lenin— ante 200.000 personas [35]. En su discurso, Walter Ul- 
bricht, secretario general del Partido y jefe del Estado, definió la estatua como uno 
de los nuevos símbolos que se necesitaban para sustituir a los antiguos en la ciu- 
dad (entre otros el castillo real), y el embajador soviético Piotr Abrasimov declaró 
que era un símbolo de la «inamovible amistad entre la RDA y la Unión Soviética»; 
en realidad puede que el monumento fuera concebido como una especie de com- 
pensación por el programa de reforma económica de Ulbricht, rechazado por 
Brezhnev" Para la ocasión, Tomski ntodernizó hasta cierto punto su lenguaje 
formal y recurrió a formas de una geometría un tanto simplificada. La actitud de 
Lenin combinaba cercanía humana (la mano en la solapa) con autoridad y dina- 
mismo (la mirada, la bandera). Tomski afirmó que la solidez del granito rojo ucra- 
niano debía expresar la victoria y la inmortalidad de las ideas de Lenin; las mismas 
características pudieron ser interpretadas posteriormentc. como dijo un comenta- 
rista, como símbolo de la congelación de esas ideas, dc la brutalidad y la petrifica- 
ción del «sticialismo real» ,IN 


Hlatkc v SthümimpK « icolai Toms pags. 20-l-JOs. 

IVict loclicTi Winters, «DersteinerneCíast geht. Das l.cnin-Denknul m erlin-l-riedrichshain 
soll enterm werden». Fmnkfurter Allgemetnt Zci oif>, 1 ’’ de octubre de 1')') 1 






Pero en noviembre de 1989 nn 

diosos de ia historia dei arte de Berfín Occidentai y Orienrai fund ' '"° ’ ^ 
ción Jlamada «Initiative poiitische Denkmaier der DDR„ (íniciativTpa?^ 
numentos poimcos de ia RDA) para impnlsar un pianreamiento construc J 
critico y exigieron al Senado ia creación de una comisión independienteq Ue ^ 
minase ei iegado monumental de las dos zonas de la ciudad. Una exposición¡ 
cumentai sobre ios monumentos de Beri/n Este, tituiada Erhalten - -Zro/¿> 
Verandern? (Conservar - destruir — ¿modificar?), fue organizada en un peqi 
museo próximo a la Leninpiatz por «Initiative» junto con otras dos asociacij 
occidentaies, ia «Neue Geselischaft fiir Biidende Kunst» (Nueva sociedad p¡ 
artes visuales) —una organización radicai nacida en 1969 de Ja escisión de 
tigua «Deutsche Geseiischaft für Biidende Kunst» (Sociedad aiemana para 
tes visuaies), que había defendido uiteriormente ei arte poi/tico y Ja forma reaiij 
y ei «Aktives Museum Faschismus und Widerstand» (Museo activo dei fascij 
ia resistencia) 120 . En cuanto ai monumento a Lenin, un artista gráfico proj^f 
cubrirlo de hiedra y otras piantas trepadoras, una idea aprobada por aiguno&j 
cuya reaJización, como en otros casos, fue anónimamente interrumpida 121 . 
una apropiación temporaJ y una reinterpretación antimonumentai de ia e 
el 2 y el 4 de septiembre de 1990 dentro de una exposición cópica de arre coi 
poráneo titulada Die Endlichkeit der Freiheit (La finitudde la libertad): el í 
Krzyszzof Wodiczko, nacido en Poionia, Jo escogió como objetivo de una 
«proyecciones públicas» y transformó a Lenin en un tendero polaco con un 
to lleno de productos eiectrónicos baratos «para hacer trueques ai voiver a Vai 
via» f36J 122 . 

Tras ia reunificación alemana en octubre de ] 990, ia decisión del Pariamei 
federai en junio de ] 991 de trasiadar ia sede dei Gobierno a Beri/n y el fracasaj 
goipe de agosto de 1991 en Moscú, con sus secueias iconociastas, a ias que tanl 
publicidad sedio, ia eiiminación de «monumentos comunistas» adquirió reievanJ 
poimca para ios partidos aiemanes en ios diversos niveles: pars, ciudades y distrit^ 

119 Elfert, «Diepol¡tischenDenkmáJer.».páe. 53-G ^ r 

DenkmaJ von Fritz Cremer»., en Bildersturm m Osteuropa páes 89 9 n / 

ren - Verándem. > pág. 16. M P3gS ' ^ 9 ' 90 <P4g. «9); Erhalten - ZerstO' 

Erhalten - Zerstóren - Verándern?; WaJter Grassl<amr, r»; ¿ 

Offentlichkeit, Múnich, 1989, pág. 130. P ’ * un beu>áltigte Moderne. Kunst uná 

1,1 " D " stdnern,! Gast « eht *; „Was tun mi, Lenín» 

W/, propos et documents , Paris, 1995, páe 161 SdüX ’ ^ W °^ lczko ’ Ar *public, art critiqu'- 

. 





(Bezirke), y económica para urbanistas, arquitectos y especul d 
En las estipulaciones del acuerdo de coalición alcanzado * 1 °'” ' nmoti| i)i 1 
CDU (conservadores) y el SPD (progresistas) del Senado'dd Betlín'" 111 ' 0 
se mencionaba la creación de una comisión encargada de hacer " I 
vas a los monumentos en (sobre todo) Berlín Este, pero cuando^'strco'* 
formó. el Lenin de Tomski ya había sido desmantelado, de modo que se ,¡ 0 1 
vada de su objeto más importante. ' I 

E1 18 de septiembre de 1991, la asamblea representativa del distrito de F t ¡ 
drichshain decidió por 40 votos contra 33 requerir al Senado que «retirasede 1 
Leninplatz enteramente y con todo cuidado la estatua de Lenin», pero al mer„ | 
mil habitantes del barrio manifestaron su deseo de que se quedara en su sitio 
En conformidad con la «Überleitungsgesetz» (Ley de transición), el LenindeFnt 1 
drichshain seguía gozando de protección administrativa como monumentohistol 
rico. Sin embargo, el senador de la CDU a cargo de urbanismo y medio ambio 1 
te, Volker Hassemer, responsable de la conservación de monumentos, solicitóaal 
compañero del SPD a cargo de los edificios que autorizase su retirada, ex P^®l 
que no representaba el socialismo sino «la realidad del despotismo» y sen I 
peligro de «acontecimientos problemáticos» debidos a la «cólera popu • 
senator rechazó el procedimiento —incluso lo comparó con la destru 
castillo real—, pero el alcalde de la CDU se inclinó a su favor, apoyad o 
por Helmut Kohl, y, al final, ningún partido político se opuso excepto e 
tario grupo de izquierda «Bündnis 90 / Grüne», algunos de cuyos miem rc 
sentaron una provocadora propuesta de demoler, por su «carga política», 1 
lumna de la Victoria (Siegessaule) de la zona occidental de la ciudad, un r 
mento erigido en 1873 para conmemorar las victorias prusianas sobre Uin 1 
Austria y Francia. I 

No obstante, hubo muchas objeciones contra lo que algunos denominaron 1 
«ciega furia destructiva» e «iconoclasia primitiva» 1 ’ 4 . Los conservadores de monu- 1 
mentos, que deseaban preservar conjuntos enteros y no objetos aislados, advirtk- 1 
ron de que la retirada del monumento crearía un vacío y provocaría el colapso visual | 
de la Leninplatz l2 \ Como observó un periodista, el monumento se había conver* 
tido también en una «biografía petrificada» para los berlineses orientales, que 
tenían la sensación de que los Wessis [berlineses occidentales] querían quitarles 
todo 126 . La «Initiative politische Denkmáler der DDR», junto con un vecino de la 
Leninplatz, llevó el caso ante el tribunal administrativo y subrayó la importancia 


Winters, «Der steinerne Gast geht»; Zimmer, «Was tun mit Lenin?.., 

12,1 Winters, «Der steinerne Gast geht»; véase también H.-E. Mittig, «Gegen d cr al . 
Berliner Lenin-Denkmals», en Demontage, págs. 41-46. riss des 

l2 ' Zimmer, «Was tun mit Lenin?». 

* Matihias MatusMtk. .lenins Stitn, fiinfter Stock., Dn Spi'g'l. núm. 46, 199, 


> pi e s 



- ,7 El nu, nu"".‘m<> " 1 cnin <l< lomski <» la Lenmplao <!<»»< Jc barreras nretolkn, <■„ 
tdcs. cl <4 <ic novicmbrt- <(<■ 1‘WI Obcci vc» <-n cvpccul un cancl preudoofiod <ld Buro fü, 
ungcwolmlichc Massnahmcn- (.Otícinj para nrejidax inusualcs.l <-i> <1 4 u< 
sc anuncia: -'Aqui. cl Scnudo Jc Bcrlin hacc Jcsaparcccr la hisrnria alcinanoalcmana 
cn cl contcxto dc una acción Jc limpicra comra Jisconiormcs. I'<<:■ .<in.iJ. r . 
Quiratmnchas C'c\v¿ Dcsarrollo: Blackout &: C'o. I ul.‘< 


histórica, cicnrífica y urhanística dcl monumcnto. Su peticion hic rechazada, alc- 
gándose que los particulares no tenían derecho a intervenir en un asunto de inte- 
rés público geneial. Los diputados de la ciudad ordenaron que el monumento 
fuera retirado cuidadosamente a Ptn de poder volverlo a levantar en otra parte 
(también se sacó a colación la idea de un museo de escultura al aire libre). bl l'* 
de octubre lue tachado de la lista de monumentos que contaban con proteccion 
estatal 1 L1 I de noviembre de 1991 se rodeó de \allas \ se mstalo una grua. \r 


blacke y Sehiiirumpf, 







Ksías del barrio de Kreuzb 

leneia» y | a neli m ¡n a ¡ ri rR , encontraron íormas ¡maginativas dedenu» 

m< ’ U , ,ria; “¿Cuándo se ouem L [37J ' Un Cartd ad ° sad ° a 

con Ja q U c «Initiative» se n ° 1 ros?>> ' 28 - 4 de noviembre, la viuda deToiw 

se a que se retirara la nh P j S< ? contacro - hizo v¡¡ ler su derecho moral a op» 
viembre, su úlrimQ 1 ” , e entorno para el que había sido creada. El 84« 

consideró queZ m' H7 " ch “ da ^ d rribnnaJ '**£ 

este casn al i e , , S autor en e * re spero debido a su obra debía cede t 
mnn S del P r °P Íetario decir, de Ja ciudad- en Ja eJimina^ 

nmento como símbolo escandaJoso de un sistema obsoJeto. £1 tribunaJ*. 
10 que e autor debía tener en cuenta eJ hecho de que «con la creación del m«a. 
mento a Lenin había puesto su arte aJ servicio de un culto propagandista aJ hótoe 
y «aceptar que los actuaJes acontecimientos históricos no pod/an dejar intactas. 
obra», de modo que el daño irreparable que eJ desmanteJamiento pudieracatiL 
había de considerarse «huellas de la historia, que eJ autor tenia que aceptar, ym, 
signos de depreciación artística» 129 . Y vaya s¡ se producirian esas huelJas: unavt¡ 
retirada la cabeza, el desmantelamiento resultó ser más Jargo, más dificil y m¿ 
costoso de lo esperado y no se concluyó hasta el 8 de febrero de 1992. 1-os trozoí 
de la estatua fueron depositados en un antiguo campo de tiro 130 . 

Seis meses después, la Plaza de las Naciones Unidas (PJatz der Vereinten Na 
tionen) —como se llama desde entonces la Leninplatz— seguía presentandootras 
huellas, las de un culto cuasi funerario o votivo aJ monumento y a Jos recuerdos 
ligados a él 131 . Pequeños carteles pegados a Ios antiguos mástiíes de Jas banderas 
exhibían gran variedad de textos, poemas, forografías y caricaturas, aJgunos aJusi- 
vos a la sustitución de símbolos comunistas por orros capitaJistas, deJ Deutscht 
Bank o Coca-Cola. Siluetas del monumento hechas con pJantiJJas se pintaroncra 


«Wann brennen die Bücher?», reproducido en Bürgerinitiative Lenindenkmal\ pág. 6. El learik I 
«keine Gewalt» no debe interpretarse como «poder no» (Boime, «Perestroika», pág. 219) sinoco* | 
«violencia no»; aludía a la revolución pacífica de 1989, en la que se hab/a utilizado esta fórnw! 
como lema. * 

,w Bürgerinitiative Lenindenkmal, págs. 18-19. El argumento según el cuaJ la estatua cra líf 
escándalo para el público fúe expuesto por el Tribunal Supremo el 5 de noviembre. £ 

130 Vease «Bericht», pág. 82. La comisión observó que los trozos estaban parciaJmente dañadflt 
a causa del desmantelamiento y de los cazadores de souvenirs, y exduyó la rcconstrucción a menfll 
que un comprador privado los adquiriese con ese fin. 

1,1 Es una curiosa coincidencia que tras el derribo de la columna Vendóme como «necesari» 
víctima de los Estados Unidos de Europa», la Comuna de París rebautizara la plaza Vendóme como 
«place Internationale» (B. Gagnebin, «Courbet et la colonne Vendóme», en Melanges dhistoire éco- 
nomique et sociale en hommage au professeur Antony Babel, Ginebra, 1963, II, pág. 257, con cita d< 
Félix Pyat, Le Vengeur, 17 de mayo de 1871). Según un testimonio reciente (Dieckmann, «Hinden- 
burg zu Dimitroflf?»), un conductor de autobús de Berlín Este es famoso por haber anunciado 
«Náchste Station: Leninplatz der Vereinten Nationen!» («Próxima parada: plaza Lenin de las Nacio 
nes Unidas»), 
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38. Platz der Vereinren Nationen (Plaza de la.s N'aciones Unidas. antiguamente 
Leninplatz) en julio de 1992, con dos siluetas del monumento a Lenin de Tomslti. 
hechas con spray y una plantilla; una muestra la hgura antc el londo en lorma de bandera, 
en la otra se ve desde el otro lado, junto a la Torre de la Televisión de Berlin. 



'9. PIji/ dei Vcreinten Nationen (Plaza de las Naciones l mdas. .uuiguamenu 
Leninpl.it/) en julio de 1992; en el borde del pcdestal del monuniciuo a Lemn 
de Lomski se lee la pintada: la tierra estaha desierta v vacia'-. 








spray en el suelo y en las losas de granito, a veces acompañando a otro sí^, I 
visual de Berlín Este, Ia Torre de la Televisión [38J. En el borde del zócalo sei t . 1 
las siguientes pintadas: «No violencia», «Contra los iconoclastas», «Brecht l% | 
libertad y democracia», «Y la tierra estaba desierta y vacía (Génesis)» [39). I 


Criterios de enjuiciamiento y descrédito estético « 

La historia del monumento a Lenin en Friedrichshain mU ^ ísm0 a j eno ■ 
mente que no se puede considerar la iconodasia política un a g er ij n en ge^ l 
Occidente. En este caso —y Ias observaciones son válidas para 


wuucmc. csie easo —y las uujci - eran tanto aci 

ral— los defensores y los adversarios del desmantelamiento g fU pos h 

como del Oeste. Desde luego, ni los unos ni los otros constit^^^ Las me®' ■ 
géneos, y en ambos lados se podrían encontrar diversas motiva ^ parece ^ ■ 
posturas políticas, evidentemente, desempeñaron un pape , P' rc ¡ er0 n sin duái ■ 
fueran el único factor de elección. Factores culturales y soci C ' t j c0 s profesi° na ^ ■ 
igual influencia, aunque son difíciles de reconstruir. ^° S |^° onur nentO’ mi entra ■ 
como hemos visto, condenaron de manera casi unánime e mo ^ j^enos i a cttí ■ 
que la mayoría de los profesionales de la cultura exigieron p ^ p eUts che s ■ 
ción de una comisión consultiva independiente (el director e ^ r [ín 0& íeSt M 
risches Museum y el presidente de la Akademie der Künste Tom s ^ ■ 

opusieron a la retirada) 132 . E1 destructivo desmontaje de la estatua ^ p^rimon* 0 ■ 
público el «conflicto entre las intenciones de una conservacion ott**d I 

cultural basado en la cultura, por una parte, y la política coti ^ * a jl 

provocó la creación de la comisión anteriormente mencionada deb^' I 

La existencia de esta comisión ayudó a ahorrar tiempo y a omen ^ 1 

sin embargo, su composición fúe controvertida y su misión se J m,t j nSt j tl ji(h e ° | 
los monumentos de posguerra de la zona oriental de la ciudad - n 0 pu£5' | 

febrero de 1992, la comisión publicó un año después sus conclusiones j gC J a . 

tas, algunas de las cuales hemos comentado. La introducción a su in ° r 
raba, entre otros criterios, sus premisas básicas, que merecen ser resumi ^ 

los monumentos erigidos por un régimen, en tanto que sirven a su legitim a \ 
consolidación, pierden su derecho a existir cuando dicho régimen —y en eS P 
un régimen violento, injusto y odiado— se hunde o es derrocado; los monU 


Dieter Stácker, «Selbstreinigung oder primitive Bilderstürmerei? “Was kann ‘ne tote F‘8 1 ^ 
dafiir, dass sich die Zeiten ándern"», Badiscbe Zeitung, 11 de octubre de 1991. 

,y ' Hubert Staroste, «Politischc Denkmáler in Ost-Berlin in Spannungsfeld von Kulturp°h tUI 
und DenkmaJpflege», en BilAcrsturm in Osteuropa, págs. 84-86 (pág. 84). 

- Siaroste, .Politische Denkmaler in Ost-Berlin», pág. 85; Iilfert, ,|)i c poli t i sc hc-n Penk 
máler der DDR», pág. 58; .Bericht., págs. 2-3. 
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tos que sirven solamente a la autorrepresentación y elevación ideológica de la 
dictadura comunista o a la glorificación de sus líderes no tienen ningün lugar en 
una sociedad democrática; todas las sociedades tienen derecho a dar preeminencia 
a su propia visión de la historia —una réplica al argumento de que era necesario 
preservar Ios monumentos como «documentos históricos»—; además, describía 
los monumentos de Ia RDA como «en su mayoría carentes de gran importancia 
artística» 1 

Creo que esto es lo más importante que hay que observar acerca de la caída de 
los «monumentos comunistas» en relación con la historia de la iconoclasia: los 
argumentos estéticos se utilizaron casi exclusivamente para propugnar o justificar 
su retirada o destrucción, no su conservación. Las diferencias de calidad y autoría 
artísticas no parecen haber influido gran cosa en determinar qué monumentos 
eran atacados o no, al menos antes de que fueran examinados por comisiones 136 . 
Desde luego, la iconografía cuenta (solo tenemos que pensar en Dzerzhinski), 
pero junto con unos rasgos más o menos formales como las (enormes) dimensio- 
nes, la (imponente) ubicación y la (dominadora) expresión' 37 . La solidez del ma- 
terial mismo, como sucedía con el Lenin de Tomski, solía ser reinterpretada nega- 
tivamente. La complejidad de una obra como el monumento berlinés a los miem- 
bros alemanes de las Brigadas Internacionales de la Guerra Civil española [40], 
realizado por Fritz Cremer en 1968 y que, según ha argumentado convincente- 
mente Gabi Dolff-Bonekamper, simbolizaba una lucha condenada al fracaso y no 
una glorificación del heroísmo, no impidió que friese también atacada, por la 
noche y de forma anónima, con lo cual nunca sabremos por qué; pero, de mane- 
ra excepcional, fue restaurada con la ayuda financiera del Senado de Berlín y rei- 
naugurada en septiembre de 1992 por el alcalde de Berlín-Friedrichshain, él mis- 
mo hijo de un brigadista 138 . La general falta de valor anístico de las estatuas se dio 
con frecuencia por sentada y no se pensó que hubiera necesidad alguna de probar- 
la. En Berlín, una fórmula muy citada de condena estética se debió a alguien que 
había ejercido temporalmente de experto en la política cultural de la RDA y ahora 
escribía que era preciso poner fin a «la deformación cotidiana del gusto provocada 
por este no-arte colocado sobre altos pedestales». Se unieron a él algunos anistas 
para denunciar ese efecto, sobre todo en los niños, y un comentarista criticó su 
actitud condescendiente por hacer caso omiso de las diferencias y transformacio- 


1,4 «Bericht», págs. 6-8, 12. 

116 Vida, «Die Situation in Rumánien», pág. 65, sobre ia retirada de la estatua de Pttru Groia. 
del importante escultor rumano Romul Ladea. 

1,7 La comisión de Berlín propuso, por ejemplo, conservar los monumcntos a los amiiáscisr 
eli inar los dedicados a los «soldados de las fronteras» («Bericht», págs. 7 2, 82-83). 

(L Dolff-Bonekámpcr, «Das Spanienkampfer-Denkmal»; carra de G. IXdff-Bonckámpcr al 
autor, 31 de octubre de 1995. 
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nes individuales en la recepción'”. Otro comentarista, temiend 
de conservadores occidentales de monumentos — oue * a ' nte,v tiitL 

por un «positivismo posmoderno» porque hacía mucho tiempo q ue h 
do de confiar en su propio juicio—. afirmó que aquellos objetos habían ú¿ *** 
sociaiista de uso», ahora eran un engorro y pronto se convertirían c „ 
prima secundaria' 40 . m * lt 

La contrapartida a estos veredictos tan poco matizados y tan seguros 
mismos es el tono cauto y reservado con que los defensores de la conserv^ 
entraron en el debate —si es que entraron— en el plano estético. E1 prefacb^ 
catálogo de la exposición Erhalten - Zerstdren - Verándem? dejó daro que oo k 
pretendía en él estudiar los monumentos seleccionados «fundamentalmemtt, 
relación con su valor artístico» y que era preciso conservarlos y aproximarseae^ 
en calidad de «importantes documentos históricos». Christine Hoh-Slodo^ 
postuló también que la comisión que reclamaba (y de la cual acabó formando 
parte) tendría que juzgar los monumentos de acuerdo con «relaciones históric^ 
y no con «criterios artísticos» 141 . Entre los historiadores del arte, su princip 
fensor en Alemania fue Hans-Ernst Mittig, catedrático en la Hoc sc e i 
Künste de Berlín Oeste y autor de importantes estudios sobre la histona 
monumentos de los siglos xrx y xx 142 . En una petición contra la demo 1 
Lenin de Tomski, después de recapitular y rebatir los argumentos de sUS ^^ 
nistas (la necesidad de un símbolo del cambio, los crímenes originados 
de Lenin, la veneración implícita en un monumento), también él jnst 
conservación como «testimonio visible de la historia» e «instrumento 
ción de la identidad» 143 . Volviendo ai final a la idea de que era, simple ,Tie,irc '^ 
obra de arte mala», destacó el interés formaJ de la integración de pedest y 'fi 
en la estatua y el contraste de su masa y su coior con ei entorno, pero so ^ 
señaió que la evaiuación estética era notoriamente subjetiva y cambiante y 


Paul Stoop, «Die lástigen Zeugnisse. Kontroverse Debatte um die Denkmáler im ^ 
Berlins», Der Tagesspiegel, 27 de octubre de 1990; el autor de la frase citada es un historiaaor e 
de Berlín Este llamado Joachim Scheel; algunos artistas afines son Reinhard Zabka y Eva K- 0 

140 Thomas Rietzschel, «Marx und Engels dósen in die Zukunft», Frankfurter Allg eme,n< 
Zeitung, 29 de octubre de 1990. 

141 Martin Schónfeld y A. Tietenberg, «Vorwort», en Erhalten - Zerstóren - Verándem?, 7¡ Stoopi 
«Die lástigen Zeugnisse». 

142 Véanse en especial E.-H. Mittig y V. Plagemann (eds.), Denkmaler im 19. Jahrhundert: Dew 
tung und Kritik, Múnich, 1972; B. Hinz y E.-H. Mittig (eds.), Die Dekoration der (iewált: Kuntl 
undMedien im Faschismus, Giessen, 1979; E.-H. Mittig, «Das Denkmal», en FunkkollegKunst: Eitu 
Geschichte der Kunst im Wandel ihrer Funktionen, ed. Werner Busch, Múnich y Zúrich, 1987. H- 
págs. 532-558. 

I4> Mittig, «Gegen der Abriss». 
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40. Kl monumcnto dc 1968 a los participantcs alcmancs en la (iuerra Civil española 
cn Kriedrichshain, Berlin, obra de Fritz Crcmer. 


yoiía dc las veces se había utilizado como pretexto para dar motivos politicos a 
la aversión. En su introducción al catálogo de Erhalten - Zerstóren - Verándern', 
decía que por estas razones no se podía seguir el ejemplo de la Revolución Fran- 
cesa n¡ de la de Octubre y juzgar la conservación o la destrucción aplicando 
criterios de «puro valor artístico» 1 ^. En un debate público sobre la cuestión de 
qué hacer con el arte (sobre todo las pinturas) de los partidos y organizaciones 
de masas de la RDA, Martin Warnke subrayó la necesidad de justificar su con- 
servación y no vio ningún argumento histórico ni artístico para ello, puesto que 
esas obras, consideraba, no documentaban sino que falseaban la historia y pues- 
to que la calidad artística, que implicaba resistencia contra la corriente general, 
sería de todos modos reconocida por los museos. Si no obstante se iba a conser- 
var, debía hacerse con el fin de documentar la historia del arte de Alemania 
Occidental (indirectamente), la no reconocida primacia cuantitativa del arte 
de encargo» (Bestcllerkumt) en el siglo xx y la deliberada seducción de la po- 
blación mediante imigenes. Entre las reacciones que provocó hubo una declara- 
ción del historiador de artc germanooriental Peter Feist, quien lustamente ob- 
servó que «los museos de todo el mundo exhiben innumerables obr.es de arte de 
muchos siglos que mienten exactamente igual sobre la historia». v que nunca 


Habian existido unos «criterios incuestionabies de valor estético para el 

la RDA» MS . S 

Ya hemos hecho referencia al carácter ambiguo o francamente profana(j 0 
la mayoría de los «parques de estatuas» y ha quedado patente que es un n, ' 
de historia y no de arte el que ha contribuido a la conservación de algunos n^' 
mentos de Alemania Oriental. ígualmente reveiadores han sido ios comentar ¡ 0 
los silencios de algunas instituciones artisticas y de sus representantes. £n 19 ^ 
Jan Hoet, conservador de la Documenta de Kassei, un simbolo de la tradj c ¡¿ 
modernista occidental, manifestó que Jas pinturas de Ia antigua RDA no e rajl 
dignas de ser conservadas y no tenian nada que ver con el arte, que solo es posj(,| t 
crear en absoluta libertad 1 ** 6 . EI responsable de las coiecciones estatales dearte,j t 
Dresde coincidía con esta visión esencialista de las cosas, ya que era contrarjojí 
proyecto de reciclar el monumento a Lenin en su propia ciudad, presuponiendo 
que «lo que no es arte no se puede transformar artísticamente» 147 . En cuantoalo. 
silencios, las cartas enviadas por defensores deí Lenin de Friedrichshain a acade 
mias de arte de Gran Bretaña, Dinamarca, Austria, Suiza y Holanda solicitando 
reacciones quedaron sin respuesta 148 . 

Evidentemente, Io probíemático es el estatus mismo del arte de la era comu- 
nista y no únicamente su calidad. No solo al 81 por 100 de ías personas consul- 
tadas por Pan le desagrada el monumento de Berlín a Marx y EngeJs, sinoquc 
el 77 por 100 no lo consideraba una obra de arte, Io cuaJ significa que tambiénsc 
les preguntó s¡ lo tenían por tal o no 149 . Para varios autores, el que estos objetos no ¡ 
puedan ser (considerados) arte así como así se explica ahora aduciendo que nunca 
lo fúeron y que, por ejemplo, las estatuas de Stalin «no eran “estatuas” en el senti- 
do occidental, secularizado y artístico del término; eran objetos de culro queser- 
vían para introducir la presencia mistica del gran hombre»' 50 . Empero, esta expli- 
cación, con su típica oposición entre «arte» y ñinción (de culto u otra), se limit aa 
postular una universalización de la concepción o ccidentaJ del arte como actividad 
autónoma y no hace justicia al hecho de que los regimenes comunistas promovie- 
ron una concepción del arte contraria, que solo de manera progresiva fue atacada 


«Podiuinsdiskussion: Wohin mit der Kunst?», págs. 161-162, 167-168 (intervenciones de 
M. Warnke y P Feist); véase también la intervención de Heinz Dieter Kittsteiner, pág. 169; sobre la 
moderna concepción de la obra de arte como declaración politica del artista y no del patrono, véase 
capitulo 8, pág. 192. 

Cit. en Brandt, «Nuttenbrosche? Keine Chance», pág. 12. 

Werner Schmid, cit. en Jens Uwe Sommerschuch, Art, núm. 4, 1992, reproducido en Herz, 
Lenins Lager, pág. 29. 

Bürgerinitiative Lenindenkmal, pág. 9. 

W. S., «Mehrhcit für Marx und Engels». 

Sinkó, «Political rituals», pág. 81; véase también Marosi, « 

Denkmálcr.., pág. 60. 
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y derrotada por los criterios occidentales en sus propios territorios 151 . Por supues- 
to, la cuestión es que, en 1989 como mucho, los monumentos y otras obras de la 
era comunista fueron juzgados con arreglo a estos criterios. Podemos pensar que, 
en concordancia con la evolución general a la cual su caída parece ser una excep- 
ción, de no haber sido así hubieran sido menos los atacados, retirados o destrui- 
dos. Ernó Marosi, que comparte la opinión de que no estaban precisamente con- 
cebidos como obras de arte y de que su desfiguración fue un postrer signo de la 
vida para la que habían sido creados, tiene sin duda razón cuando predice que 
ahora tendrán que entrar en el purgatorio y que, para ellos, el camino al valor 
artístico e incluso histórico pasa por su valor como rareza 152 . 


Baudin, «Socrealizm», pág. 66. A. Brossat observa que, en la Unión Soviética. raras veces se 
decía en la información turística para los visitantes occidentales quc valiera la pena vcr las estatuas 
de Lenin (A. Brossat, «Le culte de Lónine», págs. 188-189). 

1,2 Marosi, «Sturz alter und Errichtung neuer Denkmáler», pág. 60; vóase también Unfricd 
«Gedáchtnisorte», págs. 84-85. 88. en reférencia al concepto de Pierre Nora dc «lieux de mémoirc 
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La iconoclasia política en las sociedades 
democráticas 


E1 examen del trato dispensado a los monumentos de la era comunisu desde 
la caída de los regímenes que los produjeron, sobre todo en Alemania, ha mos- 
trado que la ilegitimidad de la iconoclasia y el tabú que ha supuesto para las en- 
tidades y organizaciones políticas desde la Revolución Francesa son relativos. EJ 
hecho de que el estatus artístico de los objetos afeaados fúese cucstionable y 
efectivamente cuestionado permitió que los políticos y los representantes de las 
instituciones aprobaran, defendieran e incluso exigieran su destmcción mis o 
menos directa y completa. Hay que añadir que la ilegitimidad y la ilegalidad no 
impiden las acciones que califican; antes bien suelen ümitarlas a autores, moti- 
vos, objetos, propósitos y circunstancias que incorporan un rechazo o un desafío 
de los habituales criterios de aceptabilidad. En este capítulo analizaremos ejem- 
plos de casos en los cuales los agresores adujeron explícitamente unas motivacio- 
nes políticas. 


Lourdes y Rocamadour 

En agosto de 1983, poco antes de que el papa hiciese una muy anunciada visi- 
ta al centro de peregrinación francés, una bomba destruyó ciena noche una estatua 
de bronce de dos metros de altura de Poncio Pilatos (probablemente pane de un 
Vía Crucis). A1 cabo de unas horas, la agencia francesa de noticias ,\FP recibió la 
siguiente declaración, firmada por un desconocido grupo que se hacía llamai 
«Arrét curés» («Detén a los curas», con un juego de palabras con nrrwrrr, «limpiar») 
«Reivindicamos la responsabilidad por el ataque de Lourdes con ocasión de ü 
visita del director general de la multinacional del Vaticano a Soubirous Ltd. Du 
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rante el fin de semana tendrán lugar otras acdones antisotana. Alea íacta 
agosto de 1 989, cuatro estatuas de escayola y piedra que representaban rf 1 
de Cristo, parte de las Estaciones de la Cruz que conduce a otro lugar dc p»! I 
nación dedicado a la Virgen, en Rocamadour, fueron decapitadas. OtrojH 
desconocido, «Les amis du chevalier de La Barre», envió a la AFP una cara% 1 
que protestaba contra las «payasadas revolucionarias» de los festejos del bicen^ I 
rio de la Revolución Francesa y los denunciaba como la «celebración del I 
miento de las clases medias y de la representación». EI mensaje afirmaba adani I 
«Megalómanos ridículamente hieráticos, títeres mafiosos de los políticos, ou¡ I 
nistas degenerados, sindicalistas corruptos, tonsurados del mercado del dintit 1 
que cortar esas pocas cabezas, tan risibles como las vuestras, os recuer e qutn | 
sois más que los lamentables sucesores de la moribunda aristocracia ^ 

Los dos sucesos tienen mucho en común y podemos ejtaminar o 
primer lugar, ambos son humorísticos. Las declaraciones man* ,esta ^ ^ ^ pofetl 
mente este carácter e insinúan que las acciones mismas part'Ctpan^^^ 
que aparece con un fragmento en la mano en la fotografía e ^ ícoav>l 

lugar del ataque en Lourdes no puede reprimir una sonrisa l • v isióncs | 

clasia, parece una parodia de ella. Un segundo aspecto que re e _ e 

que los objetos dañados o destruidos eran ev,dente m en t econ,^ pm 

valor, artistico, histórico o del tipo que fúese. Aparte de su ^ourdes, y las dt I 
Pilatos), no se dice en la prensa ni una palabra de la estatua e ° ^ lacatego-1 

Rocamadour fúeron defmidas como «sin valor especial». Su a 1 ,acK ^ p r incipi«\ 
ría de «Saint-Sulpice» (arte religioso industrial de finales del sig o XI ^ remQS en ¿ | 
del xx) es un elemento importante de esta carencia de valor, com ° ^ •, a panej 
capítulo 12, y en el segundo caso, la mediocridad (las cabezas «risi cs ^ 
del mensaje. I-os objetivos pertenecían a grupos, y es difícil adivinar si o ^ 1 
contra ellos se debieron a una elección concreta: ¿Poncio Pilatos como igo 1 
papa? ¿El Entierro de Cristo como entierro de las esperanzas autcntÍCameI1 osu g. I 
volucionarias? Sea como fúere, la explosión y las decapitaciones no son autos i 
cientes, y más bien parecen un pretexto para publicar un anuncio en la prensa, s | 
el cual las segundas hubieran podido pasar inadvertidas o al menos sin reci 
publicidad. EI uso de la retórica del activismo político («ataque», advertencia) era 
a su vez una parodia: la declaraciones no mencionan ningún propósito al que las 
acciones pudieran contribuir de alguna manera y, por eJ contrario, definen estas 
como expresiones («protestas») de unos mensajes entendidos de un modo muy 


Chriscian Caujolle, «Prologue explosif: “Arrét curés” s'en prcnd á Poncc Pilate», Libératiotl, 
13-15 de agosto de 1983, pág. 2. Santa Bernadette Soubirous (1844-1879) era la joven campesiná 
tuyas visiones de la Virgen dieron comienzo a la peregrinación a Lourdes. F 

«Á Rocamadour. Quatre statues décapitées pour protester contrc u | es DaniaU., . 

Lr Monde, 29 de agosto de 1989. nades rév olu- 
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amplio } dirioklos .1 unos dcsiiuatanos mdctcrmm.idos. 

cscncial .iclÍoiks mc t.tKu'ÍL. sc podn.i dcur. para las <_ualcs las ohras dc 
valor) rcsultan scr instrumentos adccuados. 

Un tu'L'cr punto cs l|ul la rcligión L.itoliL.t tioura cntre los ohictnos. ti 
dc LouilIcs 110 rcLjuicrc Lomcntario al rcspccto t 11 tuanto al dc RoLamadour 
elcLLÍón lIlI lucai lIc pcrci;r¡naL ion \ lIc las cstatuas. asi como la aluston 
IIcto lIc l.a B.ii tl a la rcli»ion, .uihl^ul la dcdarauon solo 

políticos, sinclÍLalista.s apitalista.s. (I I Lahalluo dc la Barrc tuc dctcm 

Ahbcvillc ui M'Síi como ,sospcclu>so dc liahcr muulado 1111 «.ruutiio qtn luihia 

cn uno lIc los pucuics lIl' la liulI.kI; .uuk|ik' tiu LÍccapitado loii la JlI 

Parlcmcnt dc P.uis lIclÍi', lIl las autoi ilI.kIcs lIuIcs c|ucnui 

púhlÍL. -rpo, II umsulcro \ ictinu dcl tanatismo rch^ioso 

li/.ado Lontra lI lIcio soBil' lodo poi paitc lIc los lihivpcnsadoics 
das h.uallas tihiadas a las icI.k ioiils lIc li;lcsia \ I stado 

prousia polin. cjnh.il lIl los \iuij;os lIcI Lahallcro dc la Bam 
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oasa en cransferencias metafóricas de términos de una 
crimen, economía) a otra, por ejemplo en los «tonsurados^deímir' 1 íftT '. Hh 
lo mismo vale —concretamente entre religión y economía- panlatrlj^ 
ción del Vaticano en una muJtinacionai y de Lourdes en una filiai De 
acciones marginales (por «risibles») son doblemente relevantes para la hisToria^' 
iconoclasia: porque forman parte de ella y porque la comentan. Las referen^ 
la supuesta iconoclasia ilustrada del caballero y a Jas decapitaciones revoIuci (j , 
rias (e implícitamente al «vandalismo») son bastante claras. En un planomásp, 
fundo, su violencia parodiada va implícita o explíci tamente dirigida contralo^ 
la segunda define como el «advenimiento de la representación» 4 . Las doscons^ 
yeron afortunados aunque modestos intentos de intervenir en los mediosdeco^ 
nicación para oponerse a lo que sus autores juzgan celebraciones inmerecidas^ 
la visita del papa a Lourdes y de la Revolución— y denuncian, entre otras cosaj, e 
uso de imágenes para inculcar la fe en el orden religoso, social y político. 


El movimiento sufragista 


Menos autorreflexivos pero más serios en sus intenciones y con ^ 
fueron los ataques lanzados contra cuadros y edificios por feministas 

en 1913-1914. Julius von Végh menciona brevemente estos episo ios e . 

de 1915 sobre los «iconoclastas» y concluye que el «mundo de los amantes^ 
se quedó indignado pero impotente ante tales medios de agitacion po > 
han caído casi totalmente en el olvido con la excepción del daño 
Mary Richardson a la Venus del espejo de Velázquez en la Nation er 7 

Londres [42 ]\ Como este caso fue el más debatido en la época, será mas s 
empezar por él. 


4 «Represer»tación» es una palabra fascinancemente polisémica. Aquí, desde luego, se usa cn ** 
sentido de representación simbólica, en referencia a lo que otros han denunciado como «po a 
espectáculo», es decir, política hecha como espectáculo y por medio de espectáculos (sobre todo en 
televisión), pero probablemente también en el sentido politológico de unas democracias «represen- 
tativas»; véase Carlo Ginzburg, «Répresentation; le mot, l’idée, la chose», AnnalesESC, XLVI, I99h 
págs. 1219-1234. En el caso de Lourdes hay que añadir que, pocos días antes del «ataque», la «aso- 
ciación La Libre Pensée» había redactado una protesta contra la «intolerable ofénsiva de los medios 
de masas (especialmente la radio y la televisión)» con ocasión de la visita del papa, afirmando quc 
este acontecimiento concernía solamente a los católicos y que el Gobierno no esraba acatando «la 
ley de 1905 sobre la separación de Iglesia y Estado» («Les libre-penseurs protestent», Libération , 13-15 
de agosto dc 1983, pág. 2). Sin embargo, esta dedaración no se publicó en Libération sino como 
apéndice al artículo que narraba el posterior «ataque», cuya mayor eficacia a la hora de obtener ac- 
ceso a los medios quedaba así bien dara. 

Julius von Végh, Die tiilderstürmer: EinekulturgeschichtlicheStudie, Estrasburgo, 1915, pág 135 
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prisión de Holloway. La propia Mary Richardson, en el mo 
ción, se hallaba disfrutando de un permiso temporal de Ia mism' 1 " 0 d ' "■ a I 
del “gato y el ratón»^ Había enviado a la Unión Social y Po|'“ C ' l %L 1 
(WSPU) una declaración explicativa que fue publicada de inmedh'’ Sii I 
sa y merece ser citada íntegramente: aco i'°: i.T ■ 

He tratado de destruir la pintura de la mujer más bella de la hi 
gica como protesta contra el Gobierno por destruir a la señora Paníjh 1,6 
el carácter más bello de la historia moderna. La justicia es un e le 
belleza tanto como el color y la línea en el lienzo. La señora Pankhu^ 0 ^! 
procurar justicia para las mujeres, y por ello está siendo asesinada le n " , 
por un Gobierno de políticos iscariotes. S¡ hay protestas contra lo q Ue 1 
que todos recuerden que esas protestas son hipócritas mientras perm Uan | ■ 
trucción de la señora Pankhurst y de otras bellas mujeres vivas y q Ue , 1 
el público deje de tolerar la destrucción humana, cada una de las piedras■ 
das contra mí por destruir esta pintura es una prueba contra ellos de engaño, | 
de hipocresía artística, moral y política" 

Ante el tribunal añadió que antes estudiaba arte, pero que la justiciale impot 1 
taba más que el arte, de modo que en las presentes circunstancias creía que su I 
acción era comprensible, cuando no excusable 8 . 

En una entrevista concedida en 1952, casi cuarenta años después, dio ui 
razón más para su acción, diciendo: «No me gustaba la manera en que los visitan- | 
tes varones la estaban mirando todo el día». Esta declaración complementam I 
permitió a David Freedberg analizar sus motivos en términos de «desaprobación 
moralizante [...] unida a las motivaciones políticas [y] combinada con un miedo | 
a los sentidos» 9 . Lynda Nead —quien observa que «el incidente ha venido a 
bolizar una percepción particular de las actitudes feministas hacia el desnudofc | 
menino» y más en general «una concreta imagen estereotipada del feminisnto*^" 1 
deduce, de las reacciones que provocó, que la importancia del cuadro era no soo 1 
cuestión de valor económico o artístico, sino que «también se medía por su repre' ] 
sentación de un cierto tipo de feminidad y por su posición en la formación de un 1 
patrimonio cultural nacional» 10 . Menciona asimismo de pasada el hecho de q ue 


* Sobrenombre que se dio a la ley de 1913 que permitía la puesta temporal en libertad de P rcS °* 
en huelga de hambre [N. delT.). 

7 The Times , 11 de marzo de 1914, «Miss Richardsons statement-., 

K Emmeline Pankhurst, My own story, Londres, 1914, pág. 344, reimpr. en Marie Mulvey R°' 
berts y Tamae Mizuta (eds.), The suffragettes; towards emancipation, Londres, 1993. 

The Star, 22 de febrero de 1952; D. Freedberg, The power of images: studies in the history ‘ tn ‘* 
theory of response, Chicago y Londres, 1989, pág. 410. 

Nead, The female nude, pág. 36. Para un caso de «arte de la destrucción» quc posee una irn - 
portante dimensión feminista, véanse los Tirs (tiros, a saber, relieves de escayola llcnos dc pintura V 
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las sufragistas estuvieran implicadas en una serie de ataques, pero sobre esto hay 
más cosas que decir. 

Desde el cambio de siglo, el movimiento sufragista estaba embarcado en una 
transformación «mediante el establecimiento de extensas organizaciones que uti- 
lizaban tácticas novedosas para optimizar la atención pública»". Una de ellas era 
la WSPU, fúndada en 1903. Tras perder toda esperanza en la reforma parlamen- 
taria, entre 1912 y 1914 orquestó una ulterior transición de la lucha pacífica a 
incidentes de desobediencia civil, tácticas de guerrilla y guerra abierta 12 . Esta es- 
pectacular radicalización incluía especialmente la destrucción de propiedades, por 
ejemplo romper ventanas, incendiar buzones, quemar edificios y atacar cuadros. 
Un pasaje de la descripción que hace Sylvia Pankhurst del movimiento sufragista 
da una idea tanto cuantitativa como cualitativa de esta evolución: 

La destrucción causada en los siete meses de 1914 ameriores a la guerra su- 
pera a la del año anterior. Tres castillos escoceses fueron destruidos por el fúego 
en una sola noche. La Carnegie Library de Birmingham fúe quemada. La Venus 
del espejo, falsamente —pienso yo— atribuida a Velázquez y comprada para la 
National Gallery a un coste de 45.000 libras, fúe mutilada por Mary Richard- 
son. E1 Master Thomhill de Romney, de la Birmingham Art Gallery, fúe acuchi- 
llado por Bertha Ryland, hija de una suffagista pionera. El retrato de Carlyle por 
Millais, de la National Portrait Gallery, y muchos otros cuadros fueron atacados, 
quedando completamente destrozado un dibujo de Banolozzi de la Doré Gal- 
lery. Se prendió fúego a muchas grandes casas vacías de todas panes del país, 
entre ellas Redlynch House, en Somerset, donde se estimaron los daños en 
40.000 libras. Se incendiaron estaciones de ferrocarril, muelles, pabellones de- 
portivos, almiares. Se hicieron intentos de volar depósitos. Explotó una bomba 
en la abadía de Westminster, y en la iglesia de moda de San Jorge, en la plaza de 
Hanover, donde resultó dañada una famosa vidriera de Malinas (...]. La prensa 
enumeró ciento cuarenta actos de destrucción durante los siete primeros meses 
de 1914". 


contra los cuales el artista o el espectador podían disparar), creados entre 1%1 y 1963 por Niki de 
Saint-Phalle (Justin HofFmann, Destruktionskunst. Der Mythos der Zerswrung in der Kunsi derfruhen 
scchziger Jahre, Múnich, 1995, págs. 64-71). 

" Barbara Caine, Victorian/eminists, Oxford. 1992, pág. 262. 

12 Roberts y Mizuta, The suffragettes, pág. x; Lisa Tickner, The spectacle of wornrn: imagery of the 
suffrage campaign ¡907-14, Londres, 1987, pág. 135. 

" E. Sylvia Pankhurst, The suffragette mouvement: an intvnate account of persons and sdeais , 
Londres, 1977, 1.* ed., 1931, pág. 544. Sylvia Pankhurst menciona el número de otros 261 «aaos 
graves de destrucción atribuidos por la prensa a las suffagistas en los años 1913 v 1914» (op. at.). 
Menciona también los daños causados por May Spencer a la Primavera de Clausen cn la Royal 
Academy, cinco cuadros apuñalados en la National Gallery, el retrato dcl rev obra de Lavery dañado 
en la Royal Scottish Acadcmy (pág. 544) y la bomba (suponemos que sc trata de otra) quc explo- 
tó en la abadía de Westminster, que dañó la silla y la piedra de la Coronación y el muro de la capilla 



qut se libraba F~ C **f. armas>> se basaba conscientemente en el tipo d e ■ 
do a la hisrnr' A mC ‘ >an ‘ c ‘ lu >'st justificaba el recurso a la viole nc i aa |, 
blem n T r '' t0d ° S ‘ OS avan “ s ¿ e ‘ a Übertad política de l 05 hombf K 
blemente el sufragio, así como a la tolerancia del Gobierno para con Z 

f , ster ' <l ue ella estigmatizaba como otro ejemplo del «doble nse^ j ' 1 
mor e os hombres según el sexo». Sin embargo, Ja «miJitancia con dcrral 
miento de sangre» había de dejarse a Jos hombres: «Hay aJgo que a Jos gobiern' 
les importa mucho más que Ja vida humana, y es Ja seguridad de Ja propiedad, 
que será a través de la propiedad como goJpearemos ai enemigo» 14 . Por tanto^ 
implicaba aJ arte como manifestación deJ «idolo secreto de Ja propiedad» por| ( , 
menos de dos maneras: por su alto vaJor económico —David Freedberg ha destj. 
cado Ia obsesión de The Timcs con el incremento de vaJor de Ja Venus del espejo^ 
su consiguiente reducción tras eJ ataque, reveJando hasta qué punto era una «mer- 
cancía fetiche»— y porque el cierre de museos y gaJerías tras eJ ataque contribuyó 
a que Inglaterra fuese «poco atractiva para Jos turistas y por tanto de poco prove- 
cho para el mundo de los negocios» 15 . Pero había más. Los retratos, graciasasu 
carácter único, al hecho de representar personas y a Ja carga emocionaJ que gene- 
ran, permitían a las sufragistas llegar lo más cerca posible del «derramamiento de 
sangre» sin poner realmente en peligro a seres humanos. A pesar de haber deda- 
rado «podéis comprar otro cuadro, pero no podéis comprar una vida», Mary 
Richardson no podía sino ser consciente de que, como dijo The Times el 11 de marco, 
la obra de Velázquez era «una pintura absolutamente única», as/ como de las 
reacciones que llevaron a los periódicos a describir su acción «en el Jenguaje visual 
y escrito habituaJmente reservado al asesinato sensacionaJista» y a apodarJa «Maty 
la Acuchilladora», «la Destripadora» o «Ja AcuchiJJadora» 16 . Hay que añadir quela 
pena máxima por dañar una obra de arte era de seis meses de prisión. Emmelinc 
Panlchurst cuenta que el magistrado dijo a Richardson con pesar que si hubiera 


de Eduardo el Confesor (pág. 569), así como la condena de Gertrude Ansell y dc Mary (suponetnos 
que se trata de May) Spencer a seis meses de prisión por dañar cuadros de Ia Royal Acadeiny 
(pág. 578). Se mencionan de pasada otras dcstrucciones de obras de arte en Ias páginas 282-283, 
306, en especial un ataque contra «otro cuadro famoso, el retrato de Henry James por Sargent» 
pocas semanas después del caso de la Vtnus del espejo (pág. 345). 

M Pankhurst, My own story, págs. 213-214, 268, 265. 

D. Freedberg, Thepower of images, pág. 412; Pankhurst, My own story pág. 345. La posterior 
descripción que hace Sylvia Pankhurst de la campaña está marcada por una similar obsesión por las 
figuras. 

16 The Times, 11 de marzo de 1914, «Police court proceedings. An experts account of thc 
damages»; Nead, The female nude, págs. 38-39. Kathrin Hoffmann-Curtius ha comparado esta 
despectiva designación con cl uso positivo —aunque provocador— de los sobrcnombres que se dan 
a sí mismos artistas como Walter Sicken y George Grosz (K. HofFmann-Curtius, Ceorge Crosz, 
•John, der Frauenmórder», Stuttgan, 1993, pág. 42). 
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destrozado una ventana en vez de un tesoro artístico la habría podido condenar a 
dieciocho meses, y señala «una extraña anomalía más de la ley ingJesa» 17 . 

En cuanto a la Venus delespejo, podemos ahora admitir que su transformación 
en un objetivo o «víctima» suponía unas operaciones complejas y en parte idiosin- 
crásicas. AJ ser una pintura famosa, adquirida (en 1906) por la NationaJ GalJery 
por una elevada suma, podía ser un adecuado ejemplo —siempre que se estable- 
ciera la necesaria referencia— de la nacionaJ «idolatría de la propiedad» 1 ". Por lo que 
atañe a la denotación y a la expresión, Mary Richardson convirtió a Venus, un 
símbolo de belleza (física), un ideaJ de feminidad (pasiva) y un voluptuoso objeto 
de contemplación (masculina), en una contrafigura de Emmeline Panlchurst, en 
an modelo de belleza moraJ, feminidad emancipada y militancia política. Atacar 
y mutilar el contramodelo le permitía depreciarlo en todos los sentidos y afirmar 
simétricamente la superioridad de su modelo positivo. La «protesta» que inevita- 
blemente seguiría a su acción había de poner aún más aJ descubierto la hipocresía 
de las autoridades y de una sociedad que valoraba más un cuadro que la vida hu- 
mana. I-a acción aprovechaba la doble naturaJeza del signo: como significado 
podía recibir «heridas» cuya intención era poner de manifiesto y quizá vengar los 
sufrimientos infligidos a las feministas encarceladas, mientras que como signifi- 
cante permitía rechazar los juicios morales expresados sobre la destrucción de algo 
que «no era más que un cuadro» 19 . 

Los distintos modos de simbolización, el genérico y el específico, ¿se combi- 
naron de la misma manera en los otros casos de ataques a obras de arte por parte 
de sufragistas? Las razones para maJtratar retratos del rey están muy claros, ya que 
los daños se produjeron aJ fracasar las suffagistas en sus intentos de lograr su inte- 
vención. Pero ¿por qué los retratos de CarJyle y Henry James? ¿Y el Master Thom- 
hilláe Romney y la Primavera de Clausen? Estas cuestiones —para las cuaJes hay 
que tener en cuenta Jas condiciones de acceso, seguridad, etc.— deben dejarse 
aquí sin respuesta. Queda también por determinar hasta qué punto era insincera 
la observación de Mary Richardson de que «podéis comprar otro cuadro», y si su 
declaración adicional de 1952 no fue una forma de ofirecer a un público posterior 
una explicación que en esa época pareciera más comprensible, cuando no excusa- 
ble. Julius von Végh vio la iconoclasia de las sufragistas como un fenómeno nuevo. 
Correspondía al mundo de los museos, el turismo y la mercantilización, v hacía 
uso político de él. I-as feministas militantes estaban dispuestas a desafiar al con- 


Pankhurst, My oum story, pág. 345. 

'* Sobre el establecimiento de la relación referencial necesaria para que sin a de ejcmplo. veas 
N. Goodman, Languages ofart: art approach to a theory ofsymbois, lndianápolis v Cambndge. 19“( 
pág. 88. 

Véase Nathalie Heinich, «Les objets-personnes. Fétiches, rrhques et oeuvrcs d’art*. Soiioiog 
•h iart, núm. 6, 1993, págs. 25-55 



cepto del patrimonio artístico como parte de la primacía de la propiedad (pqu 
o privada), pero su desafío y su aparente indeferenciií a la especificidad <j t ! 
bienes culturales parecen indicar también que —en ínglaterra antesdelalGij,. 
MundiaJ— el consenso sobre las nociones de arte, conservación y «vandalis^ 
era más parcial y frágil de lo que se habria podido esperar. Otra muestrade t , 
estado de cosas es una «historia sin palabras» titulada El chico que le echó elal^ 
a una vitrina del British Museum y subtitulada Una tragedia de anteguerra, la pi 
blicó Henry Mayo Bateman en Punch el 4 de octubre de 1916 [ 3 • n unm (i 
mento en que, como observó Von Végh, la destrucción causa a por a gu rj t{ 
ducía a la insignificancia todas las destrucciones anteriores, Batema d 

un chiquilio detenido, encarcelado, ¡uzgado y condenado a itra yos ^ ^ 
echarle el aliento al cristal de una vitrina que contenia m ¿¡ 0 va a | Mus<. ( 

por fin es puesto en libertad, ya un hombre viejo y que mucrt0 po tl „ 

encuentra la misma vitrina, le echa su último aliento y es 
indignado guarda 20 . 


r 


La Fuente de la Justicla 

j cas o reciente acon 

Es posible entender la evolución posterior examinan ° ^nedianoche, |j 

tecido en Suiza. E1 13 de octubre de 1986, poco d es P u ^^fojgfoitsbrunm), 
estatua policromada que coronaba la Fuente de la Justicia ( ¿ rsonJS que utili- 
en el centro de Berna [44], fue derribada por al menos cuatro p^ . 
zaron una cuerda y una polea; se hizo trizas aJ chocar contra a P 
nadie se despertó y la banda se escabulló sin que nadie se h i m portante 

estatua, de 1543, era obra de Hans Gieng y estaba consider a a fa en tes en- i 

y la más bella de las once estatuas erigidas en Berna como a dorno e 
tre 1542 y 1549 21 . Aquel mismo día, por la tarde, el concejo municip 


20 La historieta fue posteriormente incluida en A book of drawings (Londres, 1921) y re 
como volumen independiente en 1976 (Londres, Henry Pordes). No hay en ella na a q 
directamente a los ataques de las sufragistas en museos, pero podemos observar que r p 
muchos cristales (por ejemplo, los de 13 cuadros de la Manchester Art GaJIery, como se cuenta en 
PanJchurst, My own story, pág. 306), y, al menos en una ocasión, una vitrina de momias en e ritts 
Muscum. Por el cristal protector de la Venus delespejo, Lynda Nead ve la acción de Mary Richar son 
y los ataques de las sufragistas contra los escaparates de famosos grandes almacenes de Londres como 
expresión de su «rechazo de la cultura patriarcal tanto en la caJle como en la galer/a de arte» (Nead, 
The female nude, pág. 39). 

21 Vease Georg Germann, «Brunnenfigur der Gerechtigkeit», en Zeichen der Freiheit: Das Bild 
der Hepublik in der Kunst des 16. bis 20. Jahrhunderts, ed. D. Gamboni y G. Germann, Berna, 1991, 
págs. 169-170. I-a estatua, que sufrió daños muy graves, pudo no obstante ser restaurada y confiada 
al Bernisches Historisches Museum. Tras aJgunos debates sobre cómo conmemorar la desrrucción y 
reponcr la escultura, se hizo una copia. 




THE BOY WHO BREATHED ON THE GLASS IN THE BRITISH MUSEUM 

A« Anti Billum Tmoibi 


43. H. M. Bateman, El chico que le echó el aliento a una vitrina del British Museum. 
una tragedia de anteguerra, dibujo de 1916 publicado en Punch v reeditado en su 
A book ofdrawings (Nueva York, 1921). 






el «vandalismo» como una «acción vergonzosa que nada podría justificar y que ha 
de seguir siendo inexcusable» 22 . Los periódicos recibieron del «Groupe Bélier» 
(grupo Carnero), del Jura, un comunicado titulado «La “Justicia” de Berna por los 
suelos», que acusaba a la «nación bernesa» de ser «la más colonialista de Suiza» y de 
subordinar una «pseudojusticia» a su poder e intereses políticos; iba acompañado 
de unas cuantas líneas en las que se afirmaba que «la estatua de la Justicia erigida 
en la ciudad de Berna había sido tirada ai suelo» y por una solicitud de publica- 
ción 23 . La destrucción provocó apasionadas reacciones entre Ia población bernesa 
y en la prensa suiza. E1 16 de octubre el gobierno del cantón del Jura hizo una 
declaración pública diciendo que «rechazaba categóricamente la última acción de 
los Béliers», pero «no le sorprendía en absoluto que elementos aislados y desespe- 
rados cometieran semejantes acciones en reacción al silencio e inmovilidad de las 
autoridades federales y del cantón de Berna después de engañar en los plebiscitos 
que habían conducido a la partición del Jura» 24 . 

En este punto se precisan algunos pormenores históricos. Como consecuencia 
de la presión de la militancia política, especialmente activa después de 1959, los 
habitantes de un territorio que en 1815 había pasado a formar pane del esudo 
bernés solicitó en 1974-1975 poder elegir su futuro estatus. Mientras que la parte 
septentrional votó a favor de la autonomía, la meridional la rechazó, con lo cual 
los independentistas consideraron incompleto el nuevo cantón creado en 1978. 
Los contrastes religiosos, económicos y políticos entre ambas partes contribuye- 
ron en gran medida a explicar la situación, pero revelaciones posteriores de que 
ciertos fúncionarios berneses habían financiado ilegalmente a los antiseparatistas 
promovieron acusaciones de irregularidades en la votación. En la época del derribo 
de la estatua, los militantes jurasianos se indignaron porque, en noviembre de 1985, 
el gobierno bernés se había negado a llevar a juicio a los miembros del parlamen- 
to implicados, y por la falta de intervención federal. E1 «Groupe Bélier» era una 
organización juvenil especializada en la perturbación del orden público 2 '. 

EI 14 de noviembre de 1986, un mecánico de automóviles llamado Pascal 
Héche, de 29 anos y reciente recluta de los «Béliers», admitió haber panicipado 
en el ataque contra la fúente y dio detalles del modo en que se había ejecutado. 


12 «Mitteilung des Pressedienstes der Stadt Bern. Stellungnahme dcr Stadtbemcr Exekurive zum 
Vandalenakt am Gerechtigkeitsbrunnen», 13 de octubre de 1986. Como la mayoria de los docu- 
mentos citados a continuación, se ha consultado en los archivos de la Denkmalpflegc der Stadt 
Bern, Berna, que Berhard Furrer puso amablemente a mi disposición. 

2> «La “Justice” de Berne á terre», sin fecha («Tavannes, date du timbrc postal»), firmado «Au 
nom du “Groupe Bélier'7 L'animateur principal / D. Carnazzi». 

«Le gouvernement jurassien condamne le coup des Béliers á Berne». 16 de octubrc de 1986. 
' s Véase Nouvelle histoirt de la Suisse et des Suisses, Lausana, 1983,111. pags. 2^3-276; Fritz-Rene 
Alleman, Vingt-sixfois la Suisse, Lausana, 1985, págs. 369-385; BGE (Bundesgemhtsentschetálungen. 
Berna, 1992, CXVlll, parte IV, págs. 376-377). 



I°^ e ', ,0mcntc sc retractó de su confesión, pero eJ tribunal de Berna J 0 co n , 

C ’ e m arzo de 1989 a veintidós meses de prisión por graves daños a J a p r(j er 
a y al pago de una multa de 170.677 francos suizos; la sentencia fiieconfi°^ 
da por eJ Tribunal Supremo deJ cantón de Berna eJ 2 de julio de 1990 26 . 
tribunaJes estuvieron de acuerdo en que eJ acusado no era castigado por sus^ 
vicciones políticas, que destruir una estatua de gran vaJor histórico y culturaj J 
lamente podía perjudicar a una causa poJ/tica, y que Héche había actuado^ 
odio aJ estado de Berna 27 . 

Tras ser condenado, Héche apeJó aJ TribunaJ Supremo suizo y buscó refijg l(j 
en el cantón del Jura, pidiendo a sus autoridades que Je concediesen «asiJo polí t ¡. 
co». E1 gobierno jurasiano solicitó permiso aJ bernés para acceder a Jos anteceden- 
tes penales de Héche. E1 bernés se Jo denegó y requirió una decisión aJ TribunaJ 
Supremo suizo, y entonces Ios jurasianos Je pidieron que estabJeciera Ja naturaJeü 
política del delito, proponiendo juzgarlo de nuevo. EJ 15 de diciembre de 1992. 
el Tribunal Supremo autorizó al gobierno jurasiano a que se negase a extraditar 
al culpable para que se enfrentase a la justicia bernesa, pero Jo obligaba a ejecutar 
la sentencia en su territorio por haber sido ya dictada (esta úJtima condición, sin 
embargo, no se cumplió). En su pronunciamiento, que fue pubJicado, el Tribu- 
nal aludía a dos maneras de definir el «delito político»; o como un acto perpetra- 
do para lograr unos fines políticos con unos medios adecuados, o como un acto 
originado en motivos políticos. Consideraba que, en las presenres circunstancias, 
debía preferirse la segunda definición, más amplia, y podía aplicarse a Ja destruc- 
ción de la Fuente de la Justicia. Consideraba además que, por razones que se re- 
montaban a «las marcadas oposiciones que existían en Ja vida política y sociaJ de 
los cantones antes de 1848», esto permitía aJ cantón deJ Jura denegar Ja extradi- 
ción, pero no juzgar por segunda vez el mismo delito ni dejar sin castigo aJ cuJ- 
pable 28 . 

Esta destrucción no era el primer acto violento de los «BéJiers» que afectaba a 
símbolos y a la propiedad cultural. Aparte de las banderas y emblemas berneses 
—y en ocasiones suizos—, su objetivo principaJ era antes una gran estarua de 
piedra obra de Charles L’Eplattenier que representaba a un cenrinela, erigida en 1924 
cerca de la frontera con Francia como monumento a Ia defensa nacionaJ mante- 
nida durante la II Guerra MundiaJ. Fue repetidamente desfigurada con pintura y 
fracturas de poca importancia, tirada al suelo dos veces (en 1984 y 1989) y finaJ- 
mente quemada en el almacén en 1990 2 *'. Poco después de ser juzgado Héche 


BGE, pág. 372; el TribunaJ Supremo del cantón de Berna ha tenido la amahilidad de permi- 
tirmc consultar la sentcncia, no publicada, del tribunal dc Berna. 

11 BGE, pág. 377 
BGE, págs. 378-379 

Ivan Vecchi. -La “Sentinelle" abattue». Le Matin, 2 de junio de . 984, pág. 3; G. , wGcs 
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cn 1989, un histórico puente de madera en territorio bernés fiie incendiado y los 
periódicos recibieron una carta anónima en la que se afirmaba que el hecho era un 
acto de «venganza» por el juicio 30 . Estos episodios, sin embargo, tuvieron aigo del 
carácter humorístico y metafórico de otras acciones de separatistas en busca de 
publicidad. E1 primer derribo del Sentinel íue al parecer consecuencia de un in- 
tento de decapitar la estatua para cambiar su cabeza por una piedra tradicional (la 
«Unspunnen Stein») robada de un museo local bernés 31 . Estas «tomas de rehenes 
simbólicas» nos recuerdan quizá a los «Amigos del caballero de La Barre»; hay que 
observar que el Sentinel de L’Eplattenier, aunque más respetado anísticamentc 
que las estatuas de Rocamadour y Lourdes, había quedado reducido por las cir- 
cunstancias a un papel de instrumento político 32 . 

La prensa, sobre todo los periódicos en lengua francesa, subrayó lo que tuvo 
de particular la acción. Los comentaristas echaron de menos el anterior sentido 
del humor de los «Béliers» y denunciaron el «vandalismo», que les privaba ahora 
de toda simpatía, afirmando que «destruir obras de arte significa confesar la pro- 
pia impotencia o fanatismo» y que «un ataque contra el patrimonio anístico [de 
Berna] nos ofende a todos» 33 . E1 conservador de los monumentos históricos de la 
ciudad, Bernhard Furrer, reprochó a los periodistas en lengua alemana que se 
mostrasen interesados principalmente en la copia de la estatua y sus costes, y al 
Jura, su ambigua condena 34 . Para él, la destrucción de aquella destacada obra por 
miembros de una organización que gozaba del reconocimiento de un gobierno 
cantonal —esto fue antes de la denegación de la extradición— «abría un nuevo 
capítulo para la conservación de los monumentos y la propiedad cultural en Sui- 
za», en el cual habría que protegerlos no solo de los efectos del paso del tiempo, la 
degradación, la contaminación atmosférica y el trato inadecuado, sino también de 
«ataques de terroristas ciegos». Con la acusación de «ceguera» se refería concreu- 


chichte eines Denkmals», Basler Magazin, 25 de agosto de 1984; S.D.-A., «Soldatendenkmal in Le 
Rangiers erneut Ziel eincs Anschlags», Neue Zürcher Zeitung, 11 de agosto de 1989. pág. P; V. G. 
«Nouvel actentat contre le “Fritz” des Rangiers», Le Matin, 27 de febrero de 1990, pág. 12. 

w Jorg Kiefer, «Brandanschlag auf die Aarebrücke von Büren. Rache tur den Berner Justitia 
Prozess?», Neue Zürcher Zeitung, 6 de abril de 1989. E1 mismo puente (construido en 1821 par. 
reemplazar unos puentes que databan de 1284) ya había sido incendiado en 198'; reivmdicó la ac 
ción otro grupo (el «Nouveau Front de Libération du Jura») como su «décimo ataque» lA-T.S., «Su 
le compte du “nouveau FLJ” “Dbciéme attentat” revendiqué», 24 Heurcs, 19 de noviembre de 1987 
} ' Ivan Vecchi, «Histoire de fortes tétes», Le Matin, 9 de junio de 1984, pag. 3; G. Krei; 
«Denkmáler und Denkmalnutzung in unserer Zeit», Schweizensche Zeitschnfifitr Sonoiogir. vol. I. 
núm. 3, 1987. págs. 420-421. 

u lvan Vecchi, «Un “accident” prévisible», Tribune de Lausanne, 2 de ¡unio de 1984, pag. 3- 
Raul Riesen, «Les Béliers au front bas», La Suisse, 15 de octubre de 1986; Benil Gailand. «1 
bétise au front du bélier», 24 Heures, 21 de octubre de 1986. 

14 Bernhard Furrer,«Dic Zerstórung des Gerechtigkeitsbrunnens m Bern», i 'nsen Kunstdenkm 
ler, XXXVIII, 1987, págs. 192-19S 



mente ai hecho de que ios destructores no hubieran sido capaces de discernj r 
tre a «justicia» como institución y como principio y hubiesen destruido un^-^ 
o o de la segunda, mientras que ia estatua, reaiizada unos años después déT 
iconociasia de la Reforma, había sido respetada por todas Jas posteriores convu] 3 
siones poiíticas y militares, entre eilas la entrada del ejército revolucionario fr an r 
en 1798. es 

Hay desde luego una profunda ironía en ei hecho de que, a Jos pies de ia fig u . 
ra armada de la Justicia, le mostraban sumisión cuatro soberanos que representa- 
ban el poder temporai en las formas que había definido ia teoría poiítica huma- 
nista: el papa en representación de la teocracia; el emperador, de ia monarquía; ei 
sultán, de la autocracia, y ei «advoyer» (Schultheiss) fprimer magistrado] de Ber- 
na, de la república 35 . Sin embargo, existía una ambigüedad desde ei principio.ya 
que la estatua, situada en el centro no solo urbano sino poiítico de la ciudad, era 
asimismo entendida como un símbolo de la más alta virtud dei Estado y como un 
símbolo de la propia República de Berna. Fue en calidad de tai como, en 1789, 
aunque la figura no fue eliminada (su iconografía era probablemente demasiado 
genérica para ello y no formaba parte dei escudo del Estado), flieron robados sus 
atributos —la espada y la balanza— para señalar el fin del Ancien Régime 36 . Los 
dos aspectos guardan evidente relación con el ataque de 1986. Los iconociastas 
eligieron sin duda la estatua para que representase a «la justicia de Berna», que a 
sus ojos había perdido su legitimidad al mostrarse subordinada al poder poiítico; 
y la atacaron por ser un famoso símbolo de la ciudad y del Estado, demostrando 
con ello capacidad para golpear en el corazón del «territorio enemigo» y para mu- 
tilar la integridad física y estética de la ciudad 37 . Ahora bien, hay que preguntarse 
hasta qué punto eran conscientes de la diferencia de vaior (histórico y artístico) 
entre este objetivo y los anteriores y la tuvieron en cuenta, y si una copia de ia obra 
originai, de haber estado ya coiocada en ia fuente, ies hubiera servido iguai o me- 
jor. Durante el juicio de Héche se llegó a saber que, pocos años antes, había que- 


' s Germann, «BrunnenfigurdcrGcrcchtigkeit», pág. 170. 

34 Franz Báchtigcr, hoja dc prcsentación de las estatuas de fúentes quc sc conservan en el Berni- 
sches Historiches Museum, 1988. Sobrc el tratamiento de los símbolos políticos en Berna en 1798, 
véase D. Gamboni, «“Instrument de la tyrannie, signe de la liberté”: la fin de l’Ancien Régime en 
Suisse et la conservation des emblémes politiques», en Les iconociasmes, ed. S. Michalski, Esrrasbur- 
go, 1992, págs. 213-228. 

Kreis, «Dcnkmáler und Denkmalnutzung», pág. 421. Para Kreis, en contraste, el Sentinel 
molestaba por ser un «resto de la dominación bernesa, un cuerpo extraño quc debía ser retirado del 
territorio soberano del joven cantón»; véase además Furrer, «Die Zerstórung», pág. 81 , así corrio 
las reacciones populares a la destrucción, comparables —según el defensor de PascaJ Héche— a 
provocadas por un asesinato (W., «Ich habe an diesem VandaJenakt nicht teilgenommen», D er 
Hund, 16 de marzo de 1989, pág. 27). 
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mado un ataúd delajnte de la fúente para hacer patente lo que pensaba de ia justi- 
cia bernesa 38 . La progresión o la transición del maltrato metafórico aJ literaJ res- 
ponden taJ vez a una radicaJización de la militancia, que a su vez se podría explicar 
por un creciente aislamiento de los activistas 31 ’. Sea como fúere, el líder de los 
«Béliers» declaró en 1993, después de que un joven miembro del gmpo muriera 
manejando explosivos, que no se les podía imputar ningún acto violento desde el 
«incidente de la fúente» y que su «línea había cambiado», aun con la consecuencia 
de atraer menos atención por parte de los medios 40 . 

AJ interrogársele sobre su acción, Héche declaró que lo atacado no había sido 
el monumento sino «el símbolo que representaba el monumento» 41 . Por supuesto, 
la eliminación JiteraJ del signo hace ineficaz esta distinción entre significante y 
significado. Pero no es necesariamente insincera; la diferencia entre el derribo dcl 
Sentinel y el de la «Justicia» debe verse como una diferencia de grado y no de na- 
turaJeza. Indudablemente, el acto y, aún más, la actitud del gobierno jurasiano 
muestran que el patrimonio artístico y el histórico, induso hoy en una democra- 
cia occidental relativamente antigua, no son totaJmente inmunes a los confliaos 
de vaJores —por ejemplo, los político-morales contra los culturales— y de «regí- 
menes de vaJor» 42 . Pero no debemos subestimar la importancia de las otras reac- 
ciones ni el relevante hecho de que la acción nunca fúe explícitamente reivindica- 
da. E1 comunicado de los «Béliers» a la prensa era deliberadamente ambiguo (la 
policía lo consideró no concluyente) y Héche se retractó de forma sistemática de 
su primera confesión, llegando a adoptar el lenguaje de sus acusadores aJ terminar 
el juicio con la afirmación: «Yo no he tomado parte en este acto vandálico» 43 . No 
se puede interpretar que estas posturas, manifestadas por activistas políticos, se 
originen únicamente en un intento de minimizar los riesgos y las penas. Las aai- 
tudes vergonzosas hacia acciones más infames que difamantes contrastan fuerte- 
mente con las de las feministas inglesas de comienzos del siglo. Testimonian una 
ilegitimidad profúndamente arraigada y acercan la «acción política» a los ataques 
individuales (o pseudoindividuales) que examinaremos a continuación, aJ «terro- 
rismo» del que hablaba Bernhard Furrer. 


38 Plb, «Justizia-Prozess. “Eine unentschulbare und ruchloseTat"», Der Bund. P de marz« 
de 1989, pág. 25. Es significativo, aunque obvio, que esta acción no había logrado llamar la atención 
y> Véase Alleman, Virtgt-six fois Lx Suisse , pág. 385. 

40 Jean-Philippe Ceppi, «Effondré, le groupe Bélier pleure son disparu. Et s'en discancie». L 
Nouveau Quotidien, 9 de enero de 1993, pág. 8. 

41 Entrevista telefonica con el autor, 5 de julio de 1995. 

42 Véase Luc Boltanski y Laurent Thévenot, De la justijication: les économies de la grandeur. P 
rís, 1991. 

4 ’ W., «Ich habe an diesem Vandalenakt nicht teilgenommen». 



o es casuaJ que el ataque contra un objeto de indiscutible vaJor históri c 
artistico, denrro de una democracia representativa, surja de un movimiento J 
ratista, ya que el separatismo supone unos conflictos de identidad cultural y J 
cuestionamiento de la fuente de legitimidad y legalidad en vigor. Se podrían C i ta , 
muchos otros ataques contra monumentos y obras de arte imputables a las luch ai 
por Ia independencia política. Por ejemplo, fueron autonomistas bretones los q üt . 
destruyeron en agosto de 1932 una alegoria del escultor Jean Boucher de la Unión 
de Bretaña con Francia, colocada en 1913 en un nicho delante del Ayuntamiento 
de Rennes; no es solo que el asunto les pareciera una provocación, sino que el autor 
y el estilo les recordaban quizá su dependencia de París y de unas tradiciones insti- 
tucionales y académicas a las que se oponían 44 . En Viena, Südtiroler Platz, volaron 
un monumento al héroe tirolés Andreas Hofer en 1961 y la policía sospechó de un 
italiano en relación con varios ataques terroristas en la región 45 . En Irlanda, en la fina 
de sir Alfred Beit, al sur de Dublín, robaron diecinueve pinturas de grandes maes- 
tros en 1974. Los autores del hecho amenazaron con destruirlas a menos que se les 
entregaran 500.000 libras por cinco de ellas y —en una petición que subrayaba la 
doble condición de las obras de arte como tesoros culturales únicos y como mercan- 
cías intercambiables— a menos que las hermanas Price, encarceladas en Inglaterra 
desde los ataques con bomba de marzo de 1973, fiiesen puestas en libertad 46 . 

Estos conflictos y métodos pueden parecer arcaicos, y es Jógico que el derecho 
de un cantón de no entregar a otro a un ciudadano suyo halíado culpable de un 
delito político se derive, como señaló el Tribunal Supremo suizo, de la situación 
anterior a la formación del moderno Estado federal, cuando «el mismo hombre 
podría ser anatematizado como hereje en un cantón y venerado casi como un 
santo en otro; perseguido como un criminal en aquel y tenido por hombre hono- 
rable en este» 47 Pero las secuelas de la descolonización —y, no hace falta decirlo, 
la colonización—, así como la desintegración del «bloque comunista», han roto 
los «viejos equilibrios» (incluidos los del terrorismo de Estado) y dado una nueva 
difusión a los conflictos intranacionales e internacionales fundados en la identi- 


44 Héléne Guéné y Fran^ois Loyer, L'Église, l'État et les architectes: Rennes, 1870-1940 , París, 1995, 
págs. 263-264. La estatua había ocupado el hueco dejado por la eliminación, durante la Revolución 
Francesa, de un monumento a Luis XV obra de Jean-Baptiste Lemoyne y que llevaba el mismo tí- 
tulo (idem, y L. Réau, Histoire du vandalisme. Les monuments détrutts de l’art franfais, Pari's, 1959, II 
pág. 262 [ 1994, págs. 881 -882" 

4 ' A. P., «Beeld vernield in 
46 A.F.P., «Aprés le vol de t; 

Bader, Das politische Veri 


n„, Algemeen Dagblad, 2 de octubre de 1961 
x en Eire. Doublc exigence et menace... 4 de mayo de 1 



dad y no en el territorio 48 . E1 hecho de que haya afectado a la propiedad cultural 
en el proceso de «limpieza étnica» en la antigua Yugoslavia, al que hemos hecho 
una breve referencia en el capítulo 2, parece indicar que el «fin de los territorios» 
representa una seria amenaza también para las obras de arte. 

E1 conservador de los monumentos históricos de la ciudad de Berna tem'a 
derecho a hablar de «terrorismo» desde el momento en que consideraba la des- 
trucción de la Fuente de la Justicia como violencia originada en una organización 
política y encaminada a intimidar a sus opositores, interpretando así de una forma 
racional la aparente discrepancia entre los fines políticos y los medios emplea- 
dos 49 . E1 término «terrorismo» tiene su origen en la política revolucionaria ffance- 
sa de los años iconoclastas de 1793-1794, pero su significado se amplió en la 
década de 1920. Es significativo que la expresión «terrorismo culmral» fuese acuña- 
da —hasta donde puedo asegurar— en los años ochenta 90 . Se utilizó especialmen- 
te en relación con los graves ataques con bomba perpetrados en Italia entre mayo 
y julio de 1993, en una época de gran transformación política, que recuerdan la 
«estrategia de tensión», acompañada de derramamiento de sangre, desarrollada 
por extremistas de derechas entre 1969 y 1984, pero que en lo esencial dañaron 
monumentos religiosos y obras de arte, en panicular el edificio y las colecciones 
de los Uffizi en Florencia, el Civico Museo d’Ane Contemporanea en Milán y las 
iglesias de San Juan de Letrán y San Jorge en Velabro, así como el palacio del Vi- 
cariado, en Roma 51 . Desde luego, la relativa imprecisión en la definición de los 
objetivos —la segunda bomba, sin embargo, se puso en un coche aparcado a tres 
metros de la entrada de San Juan de Letrán—, junto con la naturaleza anónima 
de los ataques y la ausencia de toda reivindicación, hacen que cualquier interpre- 


48 Véanse Fran^ois Thual, Les conflits idenñtaircs , París, 1995, y Bertrand Badie, Lafindes tem- 
toires. Essai sur le désordre intemational et sur l’utilité sociale du respect, París, 1995. Algunos separa- 
tistas militantes no se han abstenido de simpiificar la compleja historia y geografia del problema dcl 
Jura en una contraposición clara de identidades «ctnicas» (Nouvelle histoire de la Suisse. pág. 276; 
Alleman, Vingt-sixfóis la Suisse, págs. 371-373). 

49 Furrer, «Die Zerstórung», págs. 193-194. 

50 Josette Rey-Debove y Aiain Rey (eds.), Le nouveau Petit Robert. Dictionnaire aiphabetüfue et 
analogique de la langueflanfaise, París, 1993, pág. 2238; A.F.P., «“Weinende Frau" Ncue Botschah 
der “Kulturterroristen”», Frankfurter Allgemeine Zeitung, 18 de agosto de 1986; anónimo, «Daders 
van aanslagen zijn cultuurterroristen», Nieuwe Rotterdamsche Courant, 29 de julio de 1993. 

51 Marie-Claude Descamps, «Apres les attentats meurtriers de Milan ct de Romc. Lc gouveme- 
ment et les syndicats italiens appellent á combanre le terrorisme», Le Monde, 29 de julio de 1993, 
págs. 1,6. En Milán, la bomba explotó cerca del Civico Museo d’Ane Contemporanea y la plaza 
Cavour. El capo de la mafia Giovanni Brusca, detenido por la policía italiana en mayo de 19%. tue 
acusado de haber organizado los atentados con coche bomba, que los acusadores dijcron «constitu- 
yeron una venganza por la detención de Riina (el antiguo “Jefr de Jefes” v por la condena de la Cosa 
Nostra por parte del papa» en 1993 (Reuters, «Italian police arrests the Mafiás “Boss oi Bosses ». 
The Independent, 21 de mayo de 1996, pág. 9). 
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46. Andrea Rauch y Stefano R 0 v a ¡, 
Los Uffizi renacen: Florencia está 
viva , cartel encargado por el 
Ayuntamiento de la ciudad para 
la reapertura de la galería tres 
semanas después del ataque 
con bomba del 27 de mayo 
de 1993. 


tación sea akamente hipotética. Sin embargo, las reacciones pusieron de manifies- 
to que los danados (y probablemente seleccionados) fueron «lugares simbólicos, 
muestras de la cultura y la identidad mismas del Estado y la nación» [46]; en una 
caricatura publicada en el Guardian de Londres se veían unos cartuchos de dina- I 
mita atados a la silueta de ltalia”. No es necesario insistir en que, en el contextn I 
de unas estrategias delictivas de desestabilización, el valor generalmente atribuido I 
al patrimonio artístico y la ilegitimidad política de su destrucción pueden sfl 
considerados ventajas. Julius von Végh escribió en 1915 que «ni siquiera nuestn | 
e>ca de pensamiento tacional y autodominio de clase media» impidió que el affl 
fuese dañado como siempte lo ha sido, «todavía más, puesto que hoy está más q« 
nunca en el centto del intetés de todas las personas civilizadas, como un mundo 
ptopto, una garant.a pata el espititu modetno y de este modo, al mismo tiempo, 
su talon de Aquiles, el punto en el cual el civi\s,.>j . \ .. ... JeC’ 

j c i r . « ‘vuizado resulta mas facilmente 

tado» 55 . Seancuales fuerensusdeftciencias,l a snhci^ ■ . . > n Ae la 

cultura» ha ensanchado el marco social de refe <<c * emocrauzacl0 

ende ha aumentado su relevancia política. rencia de esta observación y P 


' 2 «L’ltalie s’interroge», Lt Monde, 30 de julio de 1993 , 
julio de 1993. 1; A - Krauze, The Guardian, 29 & 

v ' Vegh, Die BtUerstürmer, pág. 135. 
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Fuera del Primer Mundo 


En 1973 Martin Warnke matizó su afirmación según la cual podía «darse por 
terminada la historia de las iconoclasias» haciendo la observación de que toda- 
vía tiene cierta importancia «dentro de los métodos políticos de los países 
subdesarrollados» 1 . Dos años después, Horst Bredekamp dijo más cautelosamen- 
te, comentando una fotografía aparecida en la prensa que mostraba una pequeña 
estatua y un cuadro enmarcado de Buda junto a un soldado camboyano, que 
«unos momentos de la historia que supuestamente habían quedado atrás» volvían 
a adquirir importancia como motivo de reflexión porque «unos problemas que 
ingenuamente consideraríamos resueltos» resulta que cobran «nueva virulencia de 
manera práctica en el Tercer Mundo», de modo que, en el contexto de la política 
poscolonial de las naciones industrializadas, ciertos «aspectos del pasado de los 
países occidentales entran en su propia consciencia» 2 . Hemos visto que, incluso en 
los métodos políticos, la iconoclasia estaba lejos de haber desaparecido del escena- 
rio occidental; he tratado de indagar sus formas y significados en conexión con las 
condiciones de la vida política y cultural de las democracias representativas del 
mundo posindustrial. Extender esta investigación más allá de sus límites represen- 
taría un empeño demasiado ambicioso, ya que el tema es inmenso y en buena 
medida se halla —que yo sepa— inexplorado. Pero es necesario echarle por lo 
menos una breve ojeada, aunque solo sea porque es muy frecuente pensar que la 
destrucción del arte pertenece a etapas de civilización supuestamente relegadas a 
unas sociedades que se defínen de forma sucesiva como «subdesarrolladas» y «en 
desarrollo». Las observaciones que siguen deben entenderse como materia para la 
reflexión. No pueden ser sistemáticas y se basan en la documentación, incomple- 
ta e indirecta, de un lector de periódicos occidentales. 


M. Warnke, «Bilderstürme», en BiUUnturm. Die Zerstórvng des Kurutwerks , ed. M. Warnkc, 
Frankfurt, 1977, págs. 13, 8. 

1 H. Bredekamp, Kunst als Medium sozialer Konfiikte. Btlderkampjé von der Spatuntske tns zur 
Hussitenrevolution, Frankfurt, 1975, pág. 11. 



E1 comunismo, por supuesto, no estaba limitado al «bloque soviético.. t 
China de Mao Tse-Tung desarrolló un concepto totalitario de control estatals,, 
bre —entre otras cosas— la producción cultural, así como un culto a la per$on< 
lidad en parte inspirado en el modelo ruso, como deja bien claro su modalidaddi 
«realismo socialista», aun cuando se pretendía que fuera «nacionalista en m 
forma»'. Ya hemos mencionado las destrucciones de la Gran Revolución Cultuni 
Proletaria, una compleja consecuencia de las «divisiones sociales, económicas 
políticas incubadas en el socialismo chino desde 1949», que duraron desde 1%' 
hasta 1968 o, como Hua Guofeng declaró tras la muerte de Mao en 1976, um 
década entera'. Las Iuchas entre los máximos dirigentes y la radicalización lbr 
ron, en parte, a desviar en cierto modo la crítica y la violencia de los funcion»' 
del Partido y el Gobierno y dirigirlas hacia otros objetivos, a los ataques contta 
«cuatro cosas viejas» (ideas, cultura, costumbres y hábitos viejos) y 1 la 
destrucción de templos, santuarios y artefactos históricos. Marc Blechet o ^ 
hace más de veinte años que «este aspecto de la Revolución Cultural [ctol r 
samente condenado ahora pot los actuales dirigentes, muchos de ^“^onu 0 ' 
rios, en realidad, lo acicatearon en su momento»'. Tuvo que recuperar e ^ 
del «movimiento de masas» el llamamiento de Mao al ejército, y en 19« ^ 

pagó «un culto oficial a Mao, que alcanzó nuevas alturas de deificación, c ° n 
de calmar el sentir radical de las masas», para ser criticado en 1973, a ' 
orden del propio Mao'. ,pasa¿° 

La destrucción del patrimonio cultural, encaminada a eliminar el “P ^ 
feudal», así como el modernismo y el individualismo burgueses y ° . < ¿ ¡1S \is 
podía proponerse también erradicar la identidad en la que están enrai» ^ ^ 
reivindicaciones de independencia política. De manera típica, la aniq ullaCI ° mJ , 
la religión y la cultura tibetanas, tampante desde 1959, prosigue (entre ott3S . ^ 
neras) bajo el disfraz pseudorracional de la «modernización» de Lhasa, uu * 
que figura en la lista de las 24 ciudades históricas protegidas de Chi 7 - U 


lgor Golomstock, Totalimrian art in thr Sovict Union. thr Third Rrich. Fasást Itafy * nd 
Pcoplr's RcpvbUc ofChina. Londres, 1990, pig s . 121-130; véansc además Arnold Chang, Painttní 1 
thc Tcoplci Republic of China: thcpolitics ofstyle, Boulder, 1980; Ellen Johnston Laing, The winhn¡ 
owl: art in the Peoples Republic of China, Berkeley, 1988; Julia Andrews, Painters andpolitics in tht 
People's Republic of China, 1949-1979, Berkeley, Los Ángeles y Londres, 1994. 

4 Marc Blecher, China politics, economics and society: iconoclasm and innovation in a revolutionary 
socialist country, Londres, 1986, págs. 80-90. Blecher utiliza «iconodasia» en sentido figurado. 

$ Blecher, China politics, pág. 83. 

Blecher, China politics, págs. 87-88. 

Jean-Claude Buhrer, -Lhassa, dernier carré», LeMonde, 3 dediclembre dc 1 994, p . & ^ ^ 




cara de la moneda, la «invención de la tradición», es cultivada en Corea del Norte, 
donde en 1994 se erigió un monumento de granito en conmemoración del legen- 
dario rey Tangun (cuyos restos fueron supuestamente descubiertos p>or investiga- 
dores de la Academia de Ciencias Sociales en 1993) y quizá para recibir el cuerpo 
embalsamado de Kim Il-Sung, mientras el culto dedicado a su personalidad es 
transferido a su hijo y sucesor, Kim Jong-Il 8 . Sin duda estos métodos de legitima- 
ción dinástica y del poder recuerdan la doctrina política occidental prerrevolucio- 
naria de los «dos cuerpos del rey» no menos que el culto a Lenin. En el plano de 
las imágenes (más bidimensionales que tridimensionales), no parece que haya 
empezado ninguna «desmaoización» y el crimen laesa majestatis sigue siendo cas- 
tigado con dureza (penas de reclusión mayor e incluso cadena perpetua para tres 
hombres acusados de haber derramado pintura sobre el retrato de Mao en mayo 
de 1989 en la plaza de Tiananmen de Pekín) 9 . 

Este acto de desfiguración formó parte del movimiento estudiantil y popular 
que exigió la Iiberalización del régimen tras la muene de Hu Yaobang, un movi- 
miento que ocupó literalmente el «espacio público» que estaba tratando de crear. 
Significativamente, la personificación de la libertad y la democracia erigida en la 
plaza por estudiantes de arte y profusamente reproducida en Occidente se inspi- 
raba en la famosa obra de Bartholdi La libertad iluminando el mundo, inaugurada 
en 1886 en el puerto de Nueva York 10 . Fue aplastada el 4 de junio de 1989 junto 
con la rebelión, en la sangrienta represión decidida por Deng Xiaoping. En 1993 
la publicación del tercer volumen de las obras de Deng fúe acompañada de la 
puesta en marcha de un culto a su personalidad, un culto sospechoso de pretender 
distraer la atención, apartándola de las crecientes disparidades sociales y de las 
tensiones resultantes de su política de reforma económica radical, y de unir al 
Partido y a la nación en vísperas de su amenazante sucesión". 

Por otra parte, se tolera ahora una vanguardia artística, siempre que su recep- 
ción se limite a los círculos profesionales y extranjeros. Después del grupo de 
«estrellas» (Xingxing meizhan) estética y políticamente contestatarias de finales 
de los setenta, y de las provocadoras autodestrucciones de los dadá de Xiamen en 
los ochenta, la generación postiananmen, irónicamente, aprovecha los topoi del 
estado del arte y las imágenes de la publicidad occidental u . Entretanto, el 7 de oc- 


* Philippe Pons, «Kim Jong-Il asseoit son pouvoir en Corée du Nord». Le Monde , 1 7 de tébrero 
de 1995. 

’ Reuter, «Portrait de Mao souillé: lourdes peines», Gazette de Lausanne, 13 de agosto de 1989. 

,u Véase por ejemplo «L’écrasement du “printemps de Pékin"», Le Monde . 10 de enero de 1990. 
pág. 7. 

11 Urs Morl, «Aufwendiger Personenkult um Deng Yiaoping», Neue Zunher Zettung, 6-"’ de 
noviembrede 1993. 

12 Idon't wanttoplaycards with Cézanne andother works: selections from theChmese neu■ waoeami 
avant-garde art of the eighties, catálogo de la exposición, ed. Richard E. Strassberg, Pacitk Asu Museum, 
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tubre de 1995 el célebre retrato de Mao caminando hacia Anyuan, dc Liu (| 
chua, del que se produjeron más de 900 millones de copias y reproducc»,,, 
durante los años de la Revolución Cultural, ftie subastado en 6,05 rnillonc, 
yuanes, oficialmente a un «empresario chino». En la interpretación de la prt„ 
estadounidense, Mao se vengaba del capiralismo; otros sospecharon queelG, 
bierno chino estaba detrás del anónimo comprador, pues, como rezaban losavi» 
franceses de ios pasos a nivel sin vigilancia, «un tren puede ocultar otro tren.". 


Liberaciones, guerras y religiones 

En 1997 la entrega del patrimonio simbólico de Hong Kong P or ,as ¿ U “^ 
des chinas tras la recuperación de Ja antigua colonia bntánica poH P 
Popular habría de poner a prueba esta evoluaon. Pero la cfíg.c deT 
son, director del Banco de Hong Kong y Shangha, a finales del srglo x 
en ta plaza de las Estatuas. Y Queens Road no ha stdo rebaut.zada < ^^ 

comentarista predijo «avenida de Un Pais Dos Sistemas» mejor que ^ ^ 
Pueblo»)' 4 . En Macao, cuya fecha de devolucion a China era be rnador 

lo que quedaba del monumento ecuestre a Joao Ferre.ra «fc^ ar ^ nistr ac«S« 
de la colonia entre 1846 y 1849, ftte env.ado a L.sboa en 1992, la a ^ 
portuguesa ya había recibido la mano izquierda y luego la cabeza 
durante una rebelión, y la figura del chino azotado por el 6 obern . , en dencá 
retirada en los años sesenta'L En 1975, cuando Angola obtuv° la' na J ldaJos tk 
hubo ataques contra símbolos del colonialismo y se fotograíio ¿ Qr 
UNITA con niños sentados en la estatua de Norton de Matos, run a e j 7 dc 
va Lisboa (después Huambo), tirada por el suelo [47 ]' 6 . En Puerto rinc^ 
febrero de 1986, cuando huyó de Haití el hijo y sucesor dei dict a ^ 

Duvalier, ia multitud derribó y tiró al mar la estatua de Colón, que en 7 ^ 

fundado cerca de allí el primer asentamiento europeo en ei Nuevo u ,^<3 
el contexto de la historia anterior y posterior de la que era la primera r p^ ^ 
negra del mundo, se puede considerar el acontecimiento un símbolo e 
cultades y ambigüedades de la descolonización. En Sudáfrica, por otra parte, 



Pasadena. 1991; Philippe Dagen, «Liu Wei, peintre, chinois et blasphémateur», LeMoneU,J> 
brero de 1994, pág. xii; Francis Deron, «Le difficile retour des libertés en Chine», Le Monde, 
agostode 1995, págs. 1,9. 

'» Francis Deron, «Chromos maoi'stes et spéculation», Le Monde, 22-23 de octubre de 1995» 
pág- 20. 

n F. Deron, «Hongkong casse-téte chi », Le Monde , 26 de diciembre de 1992, pág. 7 

Deron, «Hongkong». 

i6 y vcS Leonard, «La fin de l’empire portugais», LHistoire, núm. 192, octubre de 1995, págs. 17-18. 
Manine Jacot, «Hai'ti: l’héritage de l’esciavage», Le Monde, 14-15 de noviembre de 1 993, pág. 3. 
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Soliiados Jc UNI 1A y niños cn Angola, ti 1 2 dc novicmbrc dc con una 
cstatua dcri ib.itla dc Norton dc Matos, lundador dc Nova l.isboa (posteriormentc 
bauti/ada como Huambo por un jclt- angolcño quc tuvo cn ticmpos su aldca 
principal cn cl mismo cmplazamiento). 


nuevas autoridades democráticas indicaron su intención de documentar v com- 
pletar la historia del apartheid, no reprimirla ni eliminarla: en Durban, el Kvva 
Muhle, centro administrativo del apartheid, se ha convertido en un museo v se 
buscan formas de conmemorar la contribución de indios y negros a la historia 
de la ciudad, mientras las estatuas de los héroes de la era colonial pcrmanecen 
situ ' x 

Es hícil encontrar ejemplos de maltrato de monumentos, imagenes v propie- 
dades culturales dentro de los conttictos intranacionales o internacionales. En 1 ')84 
la guerra de las Malvinas provocó en Argentina la destruccion de v, 
mento.s relacionados con Ciran Bretaña de uno u otro modo bn los novcnta, en 
(iolombia, al mismo tiempo que se desarrollaba un sangnento ataque en Mcde 
llín, una esiatua de l'ernando Botero que representaba una paloma \ se titulaba 
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cia que ha acompañado al surgimiento de un islamismo militante. En ia India, la 
destrucción por fundamentalistas hindúes de la mezquita de Babur en Ayodhva, 
el 6 de diciembre de 1992, fue seguida de sangrientos enfrentamientos entre hi 
dúes y musulmanes y de tumultos antiindios en Pakistán y Bangladesh; se creía 
que la mezquita, del siglo xvi, había sido levantada en el emplazamiento de un 
remplo hindú anterior y su destrucción era la principal exigencia del opositor 
Partido del Pueblo Indio 2 ’. 


Imágenes hechas a mano y pinturas infamantes 

Como al fotógrafo de guerra que comentaba Horst Bredekamp, a todo histo- 
iador del arte interesado en el mundo de las imágenes en general, y en realidad a 
odo aficionado occidental a las imágenes, sin duda les tiene intrigado ver imáge- 
íes públicas hechas a mano, transmitidas a veces por los medios de masas y que 
e nos antojan utilizadas en contextos en los que esperaríamos fotografías o carte- 
es o ninguna imagen en absoluto. Veamos unos pocos ejemplos: 1983: un cartel 
raquí en Bagdad que muestra a Sadam Husein como un victorioso guerrero árabe 
travesando con su espada el cuerpo de un iraní que yace bajo su pie y levantando 
u escudo contra una serpiente de tres cabezas que tiene los rasgos del dirigente 
raní Jomeini, el presidente libio Gadafi y el presidente sirio Hafez el Asad; 1989: 
m gran cuadro que representa al general libanés Michel Aoun a caballo en uni- 
orme de campaña y con una ondeante bandera nacional como gorra, y agarrando 
otra vez) la cabeza de Asad. Y en el otro extremo político de estas celebraciones 
lel liderazgo militar: 1990: una pintura mural que simboliza la liberación de Afri- 
a, con un texto de recapitulación de los derechos del ciudadano y, delante, Alpha 
)umar Konaré, antiguo ministro de cultura de Mali y defensor de un sistema 
nultipartidista 24 . 

Los dos primeros ejemplos, como instrumentos de propaganda estatal y par- 
idista, están dirigidos tanto contra los enemigos a los que caricaturizan como 
favor de quienes se los encargaron directa o indirectamente. En este sentido, 
stán conectados con las imágenes bidimensionales o, con frecuencia, tridimen- 
ionales utilizadas en Ias manifestaciones, a las que se aplica literalmente el sino 


25 Universalia 1993, París, 1993, pág. 86. 

24 Marc Kravetz, «Un coup de force diplomatique», Libération , 16 dc agosto de 1990, pág. 3. v 
éanse Samir al-Khalil, The monument: art. vulgarity anJ mponsibility in lraq. Londres, 1991, pag. 13; 
4. Kravetz, «Le palais de Baaba, résidence-bunker du général Aoun», Ubération , 2 de enero de 1990, 
ágs. 16-17; O. 1- Bamako, «Malis Máchtige gegen den “Multipartisme"», Neue Zünher Zeitung 
de mayo de 1990, pág. 7. Sobre el estado del arte en el «Tercer Mundo», véase jutta St ter-Bender, 
'eitgenóssische Kunst der «Dritten Welt », Colonia, 1991, págs. 19-26. 



adverso que se desea a sus modelos. En un capítulo dedicado a «infamia, jus,¡ 
y brujería» en Elpodtr de las imdgenes, David Freedberg incluye una foto, toma^ 
en Teherán en 1987, dei ahorcamiento de una efigie del presidente Mitterrand;^ 
Nueva Delhi, en enero de 1991, los hindúes que se manifestaban contra Sadm, 
Husein escenificaron su lema «Colgad a Sadam» en un maniquí del mismotipo- 
En ambos casos no se esforzaron mucho por lograr un parecido, y la identidaddel 
modelo quedaba señalada básicamente por medio de una máscara (de plástico) y 
un letrero. 

Tal vez nos sintamos tentados de ver en esto ia supervivencia o reviviscencu 
de antiguas prácticas como la magia practicada con imágenes, la posterior execm 
in effigie romana, la pittura infamante del Renacimiento italiano o de nue ^ 
mcutio in effigie apliada en casos de lése-majesté a partir del siglo xvn; o msm 
se ha dicho de comparables malos tratos infligidos a monumentos ^ 

Pero dicha interpretación pasaría por alto importantes diferencias ^ 

contenido. No se trata aquí de prácticas iegaies sino de modos mtorm _ 


que esten 


i. I\o se trara aqu* - 0 —-- ií t ¡ ca ,y 

titualirados— y oficiosos de expresión y comumcacion P° , 

acciones perjudiq 


nada 

direc- 


indica que quienes ahorcan maniquies crean que sus 


numerosos 


tamente a las personas representadas. De hecho se pueden encont ^- n ¡ str0 de 
ejemplos análogos en países «desarrollados»: un monigote usivo e fig¡e dd 

Educación quemado por alumnos de un instituto holandés, una g p 0 r sus 
excandidato a la presidencia estadounidense Ross Perot cegada y 0 c0 jg a dos»; 0 
decepcionados seguidores, con un letrero que explica «Nos ^^pjtada en 

incluso un maniquí que representa a Édith Cresson públicamente ded^' 

Tokio por miembros de una organización de extrema derecha tras ^ntijap 0 ' 

ciones de la entonces primera ministra francesa que ellos consider ^ ^ primer 
nesas 27 . Por supuesto, el carácter lúdico de un happening estudianti ^j¡ c0 e n el 
caso, el intento de justificar y suavizar con un chiste el asesinato sllT ! nC ¡¡ ca ciones 
segundo y la autoría de un grupo político marginal en el tercero son » ^ ^ ¡ ma - 

de que, de forma paralela al tabú concerniente a la iconoclasia, el castigP ^ 
gen goza de escasa consideración en el Primer Mundo y uno no puede u 


e'hicíi&p y 

David Freedberg, Th, pornr of imaga: ¡tudi „ th , hi a „ d tht ory of response, 

Undres, 1989, pig. 258; Bernard Inrrhasly, .DerSubkontinerrr im Spannungsfeld des Kriegs , 
Zürcher Zeitung, 23 de enero de 1991, pág. 5. , 

» Vease Freedberg, Thr powrr of irnagn, pjg,. 246 282, y Wolfgang Brückner, BiUnts u 
Brauch: Stuthen zur BiUfunktion der Effig¡„, Berlin, i 9S6 . Gherardo Ortalli. Pingatur in Palatto ... 
U pittura infamante net ttcoli XIII-XVI, Roma, 1979; Samuel Y. Edgerton, Pietures anet punishment : 
art artdcriminaiprotecution during iht Flonntine Remisiamt, lthaca y Londres, 1985; capítulo 3. 
páginas 79, 106-107. 

D.P.A., «Umdenken bei Clinton und Bush», Berlintr Zeitung, 18-19 de julio de 1992; 
Kxibert Sikkes, «Studcren is te vanzelfsprekend», De Volkárant, 3 de noviembre de 1994; Reuter, 
«Édith pcrd la téte», Libération, 15 de julio de 1991. 
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íasiado en serio sin dañar su propia causa. Se puede trazar otro paralelo con las 
nágenes políticas, como hace pensar una gigantesca pintura muraJ que gJorifica 
los combatientes unionistas armados y enmascarados en una zona protestante 
“ Belfast 28 . No obstante, se trata una vez más de diferencias de grado más que de 
ituraJeza; sea cual sea su origen, estos usos y abusos de imágenes se valen iguaJ- 
.ente de su impacto visual y emocional a fin de obtener acceso a los medios para 
s causas que representan. 


- «MURALICIDIO» Y EL MONUMENTO DE SaDAM HuSEIN 

Hay que reconocer que la calidad técnica y formal hasta de las pinturas evo- 
das aquí parece en líneas generales muy escasa; difícilmente esperaríamos que 
s autores, patronos o espectadores las reivindiquen como obras de arte. Sin em- 
rgo, también se han creado obras políticas más ambiciosas para espacios públi- 
s, y en ocasiones se han destruido en ellos. Sucede así especialmente en América 
tina, donde el paradigma establecido en la primera mitad del siglo xx por los 
mdes muralistas mexicanos, en relación con otros intentos de resociaJizar el ane 
Europa y Estados Unidos, ha sido cultivado y revivido en varios contextos re- 
ucionarios posteriores, sobre todo en Nicaragua. En Managua, muchos mura- 
realizados a partir de 1979 bajo el Gobierno sandinista y en celebración de sus 
jetivos, ideales y victorias fueron cubiertos con pintura por orden del nuevo 
alde, Arnoldo Alemán, tras la derrota del partido en las elecciones de 1990 [ 49 ]. 
nivel estético de estas obras, muchas de las cuaJes habían sido ejecutadas más o 
;nos espontánea y colectivamente, era desigual, pero sus defensores insistieron 
su rango artístico, acuñaron el término «muraJicidio» para definir y denunciar 
eliminación sistemática y compararon las fechorías de AJemán con las de los 
nquistadores españoles, los hunos y los nazis 29 . 

La situación en Cuba está caracterizada al parecer por una mezcla de control 
•lítico autoritario y liberalización económica radicaJ 30 . Un caso ficticio de icono- 
isia autoinfligida es el que elaboraron Tomás Gutiérrez AJea y Juan Carlos Tabío 
su película Fresa y chocolate a modo de parábola sobre las trampas con que se 


28 Charles E. Ritterband, «Frieden in Nordiriand - innert eine Woche?», Neuezürchtr Zritung, 
7 de noviembre de 1993, pág. 3; véase Bill Rolston, Politics und painting.: murals and conjUct in 
>rthern lreland, Londres y Toronto, 1991. 

29 Eduardo Galeano, «Die Erinnerung ist eine Brandstitterin», WothenZeitung, núms. 31-32, 
de diciembre de 1990, págs. 25-26; «Crónica de un muralicidio anunciado». Nueiv Anuweier 

iltural [Managua], 29 de febrero de 1992, págs. 4-3; véase David Kunzle, The murals of retvlutio- 
ry Nicaragua, 1979-1992, Berkeley, lx>s Ángelcs y Londres, 1993, en especial págs. 12-23. 

«> Véase «Á La Havane sous embargo, les artistes détendent leur “cubanité"», Le Monde. 9 de 
nio tle 1995, pág- 26. 




49. Homenaje a la mujer, mural pinrado cn 1980 por AJcjandro Canales y colahoradores 
sobre un muro del Servicio Municipal dc Mantcnimiento y Mejora cn el Parquc 
Luis Alfonso Velásquez, Managua, v cubierro con pintura el 26 de octubrc de 1990 
por orden del nuevo alcalde. 


encuentran el arte y los artistas, y merece ser esbozado aquí. E1 escenario es La Ha- 
bana, 1979. E1 protagonista, Diego, perseguido por ser homosexual y apolitico. es 


crítico de arte y prepara, con la ayuda de una embajada extranjera no 


identificada, 


una exposición de su amigo Germán. Las obras de este, almacenadas en su P ,s0 * 
son escayolas pintadas que recuerdan el «arte de Saint-Sulpice» y combinan, e uj 12 
manera doblemente provocadora, la imaginería religiosa y la comunista. es 
que la exposición es prohibida por las autoridades cubanas, pero se ofrece al artista 
viajar a México siempre que haga una «selección» de sus obras, es decir, que exclu- 
ya las más incómodas. Diego pone objeciones por dos veces y pregunta a GermaJi 
si es «un artista o un turista». La segunda vez, el escultor coge uno de los bustos e 
la discordia y lo machaca contra el sueio hasta que se rompe, Ilorando y gritan 
«¡Son míos, los he hecho yo!». Cuando otro amigo encuentra después al crltlC0 
escribiendo al lado de los fragmentos y le pregunta si se ha prohibido la exposicion, 
Diego le contesta que ha sido peor que eso: «Han comprado» a Germán”. 

Tomo m¡ último ejemplo del notable estudio que ha hecho Samir al-Khalil 
del Monumento de Sadam Husein [50], un doble «Arco de la Victoria» que se eie 


I 'i' i l-reut v cboailtilf. Cuba, iy*)4 

IbmáA (iutiérre/ AJca y Juan C.arloA lab . 
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Wlo“dos al ' Rahal | > ’ MohMlmi:d Gh “ ¡ )' Bmonumenm, 

puestos en el eje ceremoniaJ, Bagdad, 1989. 


nueva en el centrn'n U R° j *“ d ° S entradas de una cvmi3 «>"> d e desfile 
conmemr» f • Concebido por el entonces presidente de Irak para 

rar una victoria que aún no se había logrado en la guerra Irán-Irak e 
u^ira o en agosto de 1989 como «una de las obras de arte más grandes del 
mun o», no ha sido destruida —aunque bien pudiera serlo, no estando ya su 
autor en el poder— pero tematiza la destrucción junto con el poder. Se recurrió a 
la reutilización tanto literal como metafórica: 5.000 cascos iraníes caen de diversas 
cornucopias al suelo, mientras que el acero de las hojas de las gigantescas espadas 
procede de las armas de los «mánires» iraquíes, que fueron fundidas 3 ’. Esta apro- 
piación tiene que ver quizá con el concepto que tenía Husein de la educación (y de 
la política), que toma como modelo la idea moderna del artista como alter deus: 
en U n discurso de 1977, Husein declaró que «el niño, en su relación con el maes- 
tro, es como un trozo de mármol en manos de un escultor. que tiene el poder de 
Har’le forma estética o arrojarlo a los estragos del tiempo y los caprichos de la 
t raleza»” En la historia reciente del «arte totalitario", el monumento tepre- 

Al-Khalil. fhe monument. pígs. 1-4. 

/«•• Páf ' *: 9 - AU) , mur „,iyya Masdar Quu u ah til-fard .« al-Mujmma. Bagjad. !•>". 
Sadani hluS ' l ^|. K | ia |¡|, The monumem, pig. 
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senra un raro ejemplo. Es, como dice Al-KhaJil, «una intervención física concrt, | 
en la ciudad, realizada por el hombre que esrá detrás de rodos los demáscambios 
y lo representa por medio de una sinécdoque: Ios antebrazos y los puños, de 16m 
tros de largo, que hacen como si salieran del suelo, se fabricaron aumentando ciu I 
renta veces unos moldes en escayola de los propios miembros del presidente' 

AJ-KhaJil halla los orígenes de este clímax del «kitsch de Bagdad» en lahistoti¿ 
política y artística de Irak 36 . En 1958 el derrocamiento del régimen hachemiu, 
marcado por ei derribo de las estatuas del general Maude y del rey Fais^ 1 (la*- 
gunda fue posteriormente copiada por orden de Husein), significo tam1 
de la influencia occidental en Irak. Los artistas que, en las décadas de 3 
habían regresado de Europa y creado la primera tradición visuaJ m ° u , 

liarmente iraquí en las artes se vieron progresivamente sometidos a ^ ^ 
restrictivo del turath (patrimonio), instrumentalizado por el P artl mo su popu . 1 
crítica ideológica del imperiaiismo y el sionismo, su antimodernis 
lismo. A1 mismo tiempo, el análisis de Al-Khalil destaca ^‘^/jjmplemente 1 
los con aportaciones y acontecimientos occidentales. En el pi br¡tánica> p et o 1 
técnico, fiie preciso fiindir los brazos en una fundición artistica ^^ e$>> enltt \ 
este autor analiza también Io que considera «correspondencias estru ^ y Roben 
el monumento de Husein y las obras «posmodernas» de An y #t¡ca del pú- 
Venturi, sobre todo en la manera en que elevaron la «aceptacion [ ar te] 

blico hasta la deificación» y se esforzaron por borrar «la línea que ^ cQn otros 
ykitsch» 3 ’. Da la casualidad, además, de que Venturi tomó parte, ^ U conStrU j r una 
famosos arquitectos occidentales, en el concurso internacional para c ^ ^ [^0 
Mezquita Nacional de Bagdad, convocado por Husein en 1983- ct¡VQ ) progra- 
vencedor, pero los competidores participaron en el masivo (y destruc 
ma de renovación urbana de la ciudad 38 . ., i gl or i- 

Así, Al-Khalil acusa a Venturi de haber «transitado de la aceptacion a , 

ficación y a la ideologización de la vulgaridad» en 1983, y finalmente atri 
monumento de Husein «un mensaje a todas las culturas de que el arte no pu 
permitirse estar divorciado del juicio sobre qué es arte, n¡ la moral estar divorcia 
del juicio sobre qué constituye la moral» 39 . En mi opinión, su interpretacion con- 
firma la idea de que si el «arcaísmo» y la «modernidad» pueden utilizarse para 
nombrar y defender valores, no osan —para bien o para mal— ser identiflcados 
con una marcha irreversible de la historia, ni distribuidos de forma clara y definb 
tiva por Ia superficie de la Tierra. De modo más prosaico, las observaciones de 


AJ-KhaJii, The monument, págs. 31.2-3. 
Ibíd., págs. 68-100. 

Ibtd., págs. 46-111. 
w Ibid., págs. 60-67. 

Ibid., págs. 66, 110. 
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Al-Khalil dan fe de la integración mundial de las redes y cambios económicos y 
culturales. Acaso dos muestras más recientes de este fenómeno ilustren cómo han 
desdibujado los límites y las categorías: tras catorce años de prohibición, en 1993 
se volvió a autorizar en Irán la publicidad de Coca-Cola; empezó a aparecer hasta 
en las páginas de periódicos radicales que sin embargo denunciaban la «decadente 
invasión cultural occidental». Y los líderes de la guerilla neozapatista de México 
hicieron uso sistemático de Internet para difiindir, «en tiempo real» y con los me- 
dios más modernos, información verdadera y falsa sobre su lucha en una de las 
regiones más subdesarrolladas del país 40 . 


40 A.F.P., «Lx retour de Coca-Cola», Le Monde , 19 de mayo de 1993; Martine Jacot, «l'lésmtbr- 
mation high-tech», Le Monde , 10 de marzo de 1995. 
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Iconoclasia y multiplicación 


Una de las razones propuestas por Martin Warnke para el fin de la iconoclasia 
como forma legítima de acción política es la sustitución, en los Estados moder- 
nos, de los objetos artísticos por imágenes múltiples y medios electrónicos como 
vehículos para la autorrepresentación y la legitimación. Según dice, la «intuición 
arcaica, artesanal, de los artistas» ha dejado paso al «arte de la manipuiación de 
una mecánica psicológica de precisión», y «la transustanciación del poder a las 
categorías de la estética del consumo ha dado a su visualización un grado de gene- 
ralidad que lo deja fúera del alcance de las artes clásicas y por tanto de los icono- 
clastas clásicos, ya que unas y otros presuponen un aislamiento materiai» 1 . Un 
dibujo de Pancho en la prensa lleva más lejos este destronamiento: como comen- 
tario de las fotografías hechas por un miembro de la agencia Magnum mientras el 
presidente Mitterrand posaba para un busto, el caricaturista muestra a un escultor 
tomando la pantalla de la televisión como modelo para un monumento que, en 
efecto, representa a la televisión junto con el perfil del jefe del Estado 2 . No es soio 
que la paradójica relación así evocada sea ingeniosa, sino que debemos discutir 
este punto en relación con los acontecimientos revoiucionarios que tuvieron lugar 
en Europa central y del Este y con una ampliación de la perspectiva. 


M. Warnke, «Bilderstürme», en Bildenturm: Die Zerstórung des Kunstuerks, ed. M. Warnke. 
Frankfurt, 1977, pág. 9. Vease también M. Warnke, «Kunst unter Verweigemngspllicht», en Kunst 
im óffentlichen Raum. Anstósse der 80er Jahre, ed. V. Plagemann, Colonia, 1989, págs. 223-226. 

2 La caricatura acompañaba la siguiente recensión de un reportage de Hugues Le Paige y lean- 
Fran^ois Bastin titulado Portrait en surimpressions y producido por Ane: Alain Rollart, «Franyois 
Mitterrand en clair-obscur», Le Monde, 3 de mayo de 199*>. 



La ICONOCLASIA Y LOS MEDIOS DE COMUNICACIÓN DE MASAS I ¿ 

Las imágenes múltiples y electrónicas contribuyeron también a los culto s , I ' 
personalidad y a la propaganda estataJ en Ios países comunistas, como en 0|r ¡ 1 
regimenes totalitarios o autoritarios; el que no fúeran únicas no impidióqucf^ I 
sen maltratadas como secuela de su anterior uso. Después de 1989 recibieron tm. I 
o menos el mismo trato que las imágenes pintadas o esculpidas. La prensapublio, ■ 
fotos que mostraban a unos jóvenes riendo y gritando con un gigantesco retratr, ■ 
de Ceaucescu tirado al suelo y con Ia parte inferior rota, así como otras fotografh I 
igualmente grandes de Honecker y Brezhnev, «retocadas para que pareciesen etet- ■ 
namente jóvenes», arrancadas de la pared del edificio principal de la policía secte ■ 
ta germanooriental y reemplazadas por una pintada en Ia que se denunciabaasu; ■ 
modelos como «espías» y «parásitos» 3 . Estos hechos, por supuesto, no son exck ■ 
vos del «bloque comunista»; podemos compararlos con el ataque —más vio n- ■ 
to — contra un retrato del presidente Marcos tras su derrocamiento en 19 1 

producido por David Freedberg 4 5 . Hay que añadir que los miles de b ^ stos 1 ' I 
Lenin o incluso monumentos importantes poseían el mismo carácter seri . n* ■ 
la fotografía servía también para la autorrepresentación de Estados den1 ^ I 
por ejemplo en Francia, donde la pareja formada por el busto de Man a ^ $ ^ ■ 
sonificación de la República, y el retrato del presidente, exhibida « n #dos I 
Ayuntamientos, puede ser considerada una ilustración contemporanea ■ 

cuerpos del rey»\ «aislados’ I 

Pero hay una relación más importante entre el manejo de símbolos ■ 

—si no «únicos»— y los medios (más o menos) inmateriales derivados ^^ I 

cidad y propensión de estos a transmitir y reproducir aquellos. Ya hemossJ jj j I 
el éxito de muchas imágenes móviles y fijas de estatuas desfiguradas, dern j 

desterradas desde 1989. Ho hay duda de que en los países en los que se 
fiaron o fiimaron esas escenas, y en los que se hallaron ante los mismos pr° 


1 Fotografía por Dukas reproducida en .Les enjeux de demain», Comtruire. núm- Z ’ 

enero de ] 990. pág. 16; foto Reuter, en Rudolf Stamm, «Ruhe nach dem Sturm auf die Stasl-i 1 * 

trale.. Nrur Zürchtr Zeitung, 17 de enero de 1990, pig. 2 (| a observación sobre cl retoque esta t<r 
mada del rótulo). 

• David Freedberg, Th' pou/'r of imag',: studí's in th' hittory and th'ory ofr'Sponse, Chicago y 
Londres, 1989, pág. 413. El retrato patece set una fotogtafia y no una pintura «fotográfica», pero, 
evidcnicmente, eso no cambia nada. 

5 M- Agulhon, Marianne au combat. Limagerie et la symbolique ripublicaine de 1789 á 1880. 
Pans, 1979; M. Agulhon, Marianne au pouvoir. L'imagerie et la symbohcjue republicaine de 1880 á 
1914, París, 1989; E. Kantorowicz, The kings two bodies: a study in mediaeval political theolotn 
Princeton, 1957 
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esas imágenes desempeñaron papeles políticos muy concretos. En cuaJquier caso, 
en Occidente se presentaron habitualmente con pocos detalles, o ninguno, de las 
circunstancias y significados de las acciones y objetos que se mostraban y simbo- 
lizaron (una instrumentalización interpretativa más), de una manera genérica e 
incluso globalizadora, las transformaciones políticas, sociales y en ocasiones eco- 
nómicas de las que formaban parte. La simplificación que esto supuso fue denun- 
ciada como ideológica por Albert Boime, quien escribió que «se minimizaron las 
complejidades de la estatuomanía en favor de una amplia asociación simbólica del 
hundimiento del comunismo soviético y el derribo de estatuas» 6 . Sin embargo, se 
puede atribuir un uso análogo a los actores mismos en ejemplos más tempranos 
—especialmente el levantamiento húngaro de 1956 —, y se ha observado en pu- 
blicaciones de un carácter más analítico; por científicamente insatisfactorio que 
sea, se corresponde con la naturaleza ostentosa y ejemplar de las acciones y con 
parte de las acciones implicadas 7 

La caída de los monumentos comunistas fúe también una mina de oro para 
los caricaturistas de prensa. Sus dibujos raras veces han comentado desfiguracio- 
nes de monumentos concretos, pero algunos constituyeron por sí mismos accio- 
nes de desfiguración y por tanto se pueden comparar con las formas de iconocla- 
sia metafóricas, indirectas y a veces preparatorias ya mencionadas. De manera 
comprensible, el blanco más frecuente fúe la famosa obra de Vera Mújina Obrero 
y koljosiana de 1937, realizada para coronar el pabellón soviético de la Exposición 
Universal de París y nuevamente erigida en Moscú [51]. Visualización de la teoría 
social soviética, incluyendo el emblema comunista, y expresión del irresistible avan- 
ce de la revolución, ha sido sometida a innumerables adaptaciones con el fin de 
acomodarla a la situación real o a la nueva: la hoz y el martillo fúeron sustituidos 
por un estetoscopio y un secador de pelo; la granjera dejó colgado (o mejor dicho 
tirado) a su compañero para buscar actividades más lucrativas en el suelo [52] 8 . La 
transformación más simple y eficaz —y la más próxima a la iconoclasia literal— 
fúe sin embargo una foto retocada propuesta por el caricaturista estadounidense 
Art Spiegelman como entrada a la exposición Monumental Propaganda de Komar 


6 Albert Boime, «Perestroika and the destabilization of the Soviet monuments«, ARS: Joumal of 
tbe Institute for History ofArt ofSlovak AcaeUmy of Sciences, 2-3, 1993: «Totalitarianisms and tradi- 
tions», 1994, pág. 213. 

7 Véanse, por ejemplo, los documentos reproducidos en las cubiertas dc las siguientes publica- 
ciones: Gosztony (ed.), Histoire du soulevement hongrois 1956, Lyon, 1966; .4cro de la recherche cn 
science sociale, núm. 85, noviembre de 1990: «La crise du léninisme»; A. Brossat (ed.), .4 l'Rst, la 
mémoire retrouvée, París, 1990; A. Brossat y Jean-Yvcs Potel (eds.). L'Est: les mythes et les rrstes, Com- 
munications, núm. 55, París, 1992. 

* Caricatura por Honoré en Le Monde, 19 de mayo dc 1993: caricatura por A. Chabanov en 
Izvestia, reproducida en Courrier International, agosto dc 1992, pág. 15. 
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y Melamid: se situó a las dos figuras hacia delante en el pedestal de tal moi,| 
parecían estar a punto de caer. 

Volviendo a las caricaturas de la prensa, otras denunciaban la iconodasiacoL- 
un sustituto ilusorio de la acción: una mostraba una estatua de Enver HoxhaiaB 
al ser destrozada por la muchedumbre, dejaba ver en su interior, a la manerad«l 
muñecas rusas, otra estatua más pequeña del líder albanés; en otra aparecíaBÉl 
Yeltsin levantándose vestido de zar entre dos monumentos hechos pedaiosll 
Lenin y Stalin 10 . Era de esperar que se trasladaran a la actualidad nacionai o loflil 
como cuando Georges Marchais dejó la secretaría general del Partido Comun#l 
francés y el hecho fue representado como una estatua de bronce retirándose fltl 
misma". Pero el comentario visual más profundo de este tipo que he enconttaÉl 
lo publicó Serguei el 21 de septiembre de 1990, pocas semanas antes del decrcll 
de Mijaíl Gorbachov para detener «la desfiguración de monumentos relacionadll 
con la historia del Estado y sus símbolos» [53]. La caricatura acompañaba 
reseña del libro de Héléne Carrére d’Encausse sobre la desintegración del «imp# 


Rtrproducida en Boimc, «Perestroika», pág. 217. 

Caricatura por Plantu en Le Monde, reproducida en Courrier International, 18 de abrÜ 
de 199 ]. pág. 10; caricatura por E. Behrendt en Frankjurter Allgemeine Zeitung, 27 de abril de 1993- 
Caricatura por Willcm en la portada de Libération, 30 de scptiembre de 1993. 
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53. Caricatura de Serguei 
en Le Monde 
(21 de septiembre de 1990). 



rio soviético» y sus causas nacionales 12 . E1 reconocimiento por parte del secretario 
general de que la federación soviética era un mito es visualizada como un ataque 
contra un busto de Stalin del que sale lastimado el atacante. La metáfora de las 
grietas que se extienden por el suelo recuerda la tradicional imagen de una perso- 
na aserrando el banco en el que está sentada, ast como el aprendiz de brujo de 
Goethe; quizá refleja también la observación del autor de la reseña de que la his- 
toriadora daba preferencia en su análisis a la relevancia de los factores culturales 
sobre los económicos, invirtiendo así la visión marxista clásica de la relación entre 
«superestructura» e «infraestructura». 

E1 hecho de que las acciones iconoclastas resulten atractivas para los medios 
aumenta considerablemente su efecto público, de modo que el desarrollo de la 
prensa ilustrada y la televisión, en lugar de contribuir a hacerlas deftnitivamente 
obsoletas, les ha proporcionado una nueva actualidad. Esto resulta aún más claro 
cuando la manipulación de las imágenes, practicada a gran escala por algunos 
«revolucionarios» rumanos, dispone de técnicas incomparablemente superiores al 
retoque aplicado a los retratos de grupo soviéticos, y cuando la «ley de la imagen» 
denunciada por un editor japonés tiende a subordinar la elección de la informa- 
ción que se va a transmitir (o a vender) a la existencia y calidad de una Ibto: «Al- 
gunos acontecimientos solo se consideran acontecidos si existen imágenes de 


Jean-Pierre Rioux, «La «lésunion soviétique», Le Motuie , 21 de scptiembre dc 1W0, pag. 2 
H. Carrére d’Encausse, La gloire des nations. La fin de l'empirr soviétufue . Paris, 1000. 
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ellos. Si no hay imagen, no hay noticia. Si hay una buena imagen, hay una , 
noticia» 1 ’. Muchos comentaristas de /a ca/da de íos monumentos conn, ' ■ 
sobre todo en AJemania, han insistido en io importante que es este dom¡n¡ 0 
visual no solo para la recepción de los acontecimientos sino también p,. 
propios acontecimientos. ’ 

Parece muy evidente que quienes e/ecutaban y promov/an acciones IC(Jri 
clastas fuesen conscientes de su eficacia para los medios de masas y podí ar I 
alentadas e incluso motívadas por eila. En algunos casos, los medios pusiero., I 
marcha invesdgaciones, consuítas o peticiones que ayudaron a conseguir o i,j„ I 
ficar intervenciones. La tardía retirada de los monumentos germanoor¡enta]es|, I 
sido relacionada repetidas veces con ia masiva transmisíón del episodio ica,.l 
dasta ruso que siguió al fálíido golpe de Estado de 1991 y con su e ^ ectD s0 ^ ri,, J 
políticos H . Se ha sugerido incluso que los principales desdnatarios del "f”^ uet '| 
estatuas» de Moscú eran quizá Jos fotógrafos 1 ’. Finalmente, según^^ 
Diers, algunas eliminaciones se organizaron siguiendo el modelo c I 
judiciales televisadas 16 . Estas interpretaciones habrán de permanecer 
mente en el terreno de la conjetura. Pero es innegable la estrech a re | 

establecida en lo sucesivo entre las intervenciones fi'sicas en objetos a ^.1 
su multiplicación visual indefinida. Podemos ver un s/mboio mu 
en una foto tomada en Kiev, en la que el lugar del monumento a a , ■ 

lución de Octubre [ 54 ], erigido en 1977 —con una pará/rasis de a es ^^ 
Lenin de Tomski en Berlín Orientai como su elemento principzl y 
en 1991 después de que Ucrania deciarase su independencia, /ue ocupa ^ 
gigantesco anuncio de una tienda que vende fbcocopiadoras y cámaras 
tación [ 55 ] ‘ 7 . 


" Veanse. por ejemplo, el episodio relacado cn Pierre Georges, «Barbes virruejles», > 

23 de novrembre de 1994, pág. 26, y Ar. Ch„ „Un graphisre est á lorigine de r'errenr” OOB 
dans La marche du siécle',,, Le Mon<U, 24 de noviembre de 1994: Vohsio Murafcami, edrrorJ 
una penodrco deTokio, emrevisado en Annick Cojean, ..L'univers sans repos de r'Asahl' 
bun », ¿é’ Mondt , 11 - 12 de diciembre de 1994. 

, ^° r c Í ern P*°’ ALinette Tietenberg, «Marmor, Stein und Eisen b richt», en Bernd Kll 

(cál. Demontage revolntiondrer oder restaurativer BiUkrsturm? Texte dr BiUer, Berlín, l 992, pág. 

flC C m ' ’ “ n blcibt Lenin allgegenwártig», Neue Zürcher Zeitung, 9 de / 

de 1995, pag. 48. ° * ’ 

“ Michael Diers « Von dem. was dcr Fall (der Denkmáler) ist». Kritische Berichte. XX/3 15 
Der hall der Denkmaler, pag. 7 

Véa.ve Hogdan S. Tscherkes, «Dcnkmáler von Führcrn dcs •Sowietischen K I 

der Ukraine», cn Bildenturm in (Jsteuropa: Die Denkmáler ¿ier kommunistir,l, onnnunisnius ifl 
Münich, 1 994. pág. 43. An > "» ^kruck 
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Unicidao e iconoclasia 


Hemos visto que cn el siglo xvn, aparecieron dos tabúes relacionados em, ni 
uno sobre el «vandaJismo» y ei otro sobre Jas finalidades extrínsecas del ane I), 
cho de otro modo: el arte no debía ser destruido n¡ debia servir a ningún amo 
cxcepro a sí mismo, io quc se puede inrerprerar como «el arte no sirve a ningún 
amo, Juego no debe ser destruido», pero rambién, como ha demosrrado el casode 
la caída de los monumentos comunistas, «el arre no debe ser destruido, siemprey 
cuando no sirva a ningún amo», o, en una versión más breve, «siempre y cuando 
sea arre». La multiplicación de las imágenes ¿tiene que ver también con estepro- 
ceso? La reflexión sobre Ios efectos de la réplica en el arte está marcada por el cé- 
lebre trabajo de WaJter Benjamin sobre ía pérdida del «aura» y la transición de un 
«vaior de culto» a un «valor de exhibición» 18 . Nathalie Heinich se ha opuesto asus 
conclusiones, diciendo que, lejos de debilitar la «autenticidad» del «original», la 
multiplicación, por el contrario, ha realzado esas cualidades de la obra de arte, 
recientemente concebidas l<) . En realidad, para Raymonde Moulin, ía primera re 
volución industriaJ está en el origen de esa transformación: a partir de entonces 
los artistas tuvieron que defender la especificidad de sus productos en oposieion 
a los de la industria y a ios de la artesanía, y esto se consiguió eliminando e su 
práctica el proyecto utilitario común a Ias otras dos y convirtiendo el caracte 
único de todas las obras de arte en un predicado esencial, opuesto a la intercam 
biabilidad de los objetos industriales, producidos en serie, y a la irrelevante v 
bilidad de los artefactos artesanales 20 . EI mercado del arte, seguido de la ley, con- 
solidó esta defmición: para ser reconocido como una obra de arte, un objeto te 
que ser «el producto único del trabajo íntegro de un creador único». Se podia 
llegar a considerar artística la «rareza residual» de los objetos antiguos cuando se 
habían conservado por su relevancia cultural y habían sido desfiincionalizados; en 
cuanto a la producción contemporánea, la rareza artística habia de ser «produci- 
da» o «manipulada» ella misma 21 . 

«Producir» rareza artística supone eiiminar, directa o indirectamente, arte po- 
tencial. Donde mejor se observa este proceso es en las técnicas artísticas que per- 
miten (y fueron desarrolladas para) Ia multiplicación. Michel Melot Io ha analiza- 
do en el caso del grabado, en el que artistas y aficionados, coíeccionistas y mar- 


^^í 1956J, Madrid, 2010 
N. Heinich, «Laura de Walter Benjamin. Note sur -Tauvre dart á I ere de J r ,nr i u i- 
cechnique”», Actrs dr la rechcrcbe cn scicnccs sociaUs. núm. 49. septiembre de 1983, págs 10/"i qcT 
Raymondc Moulm, «La genese de la rareté artistique», EthnoUgiefran^ise VI|f 1 <170 ^ 
na s 241-258- ' ’ I 

Moulin, «I-a gcnésc de la rareté artisti 


, pagi 



chantes de arte elaboraron y definieron en la segunda mitad del siglo xix Ios 
criterios de la gravure originale en oposición a la imagen industrializada y a la es- 
tampa que copia otra obra de arte, muy estimada con anterioridad. Recurrieron 
a métodos arcaicos, firmas autógrafas y ediciones limitadas, a la destrucción de 
placas, a la numeración de los grabados, por no hablar de los innumerables modos 
de hacer que las estampas sacadas de la misma plancha fuesen diferentes entre sí 22 . 
Estas operaciones se estandarizaron de forma progresiva; fueron justificadas, y por 
lo general lo siguen siendo, como una necesidad desde un punto de vista tanto 
estético como comercial. 

La destrucción de matrices en particular nunca es vista como «iconoclasia» ni 
«vandalismo», aunque son los objetos mismos en que los artistas han trabajado. 
Pero se dice que las planchas no son nada más que etapas o instrumentos en la 
creación de una obra de arte (el grabado), un argumento que ha resultado fatal 
para muchos moldes de escayola originales, aunque esto suele suceder menos. La 
obra como tal sufre quizá más daños por culpa de la mala calidad de las copias 
obtenidas en una edición demasiado grande, se dice también, y lo que sí se podría 
juzgar vandalismo es la antigua costumbre de emplear grabadores para rehacer 
planchas gastadas, un argumento que recuerda las campañas «antirraspadura» 
contra la restauración de edificios y pinturas 23 . Además, las planchas son «destrui- 
das» es decir, desfiguradas para que no se puedan hacer más copias de la estam- 
pa de una manera altamente eufemística, generalmente por el artista en perso- 
na haciéndole rayas de través, una práctica que con el tiempo se ha hecho cada vez 
menos conspicua. Por ejemplo, Picasso integró los rayones en el diseño original y 
añadió nuevas «observaciones» gráficas de un modo tal que convierte las «pruebas 
tachadas» de su Metamorfosis de Ovidio, pongamos por caso, en unas obras (raras) 
por derecho propio. 

Pero algo de la violenda implícita en este método malthusiano se deja percibir 
en otro juego con la norma: el llamativo grabado compuesto por fragmentos de 
las planchas de madera que Félix Vallotton usó para su serie Intimités e incluido 
en el álbum a modo de índice y prueba de la edición limitada [56]. Y se hizo ex- 
plícito cuando al crítico de arte Philippe Burty se le ocurrió la idea de hacer rayar 
las planchas. En 1863, los otros nueve miembros de la Société des Dix, un grupo 
de coleccionistas que encargaban grabados directamente a artistas, rechazaron in- 
dignados «la destrucción de la plancha»; en 1869, cuando Burtv consiguió publi- 
car el álbum Sonnets et eaux-fortes (Sonetos y aguafuertes), los artistas invitados a 


Michel Melot, «La notion d’originalité et son importance dans la détinition dcs uruvrcs 
d’art», en Sociologie d< l'art. Colloque intemationaL. Marseille. IJ-N juiu I98\ ed. R. Moulin. Paris, 
1986, págs. 192-194. 

2 i l os argumentos aquí resumidos fueron mencionados por Maxime Preaud en una ent 
realizaóa el 14 de octubre de 1994; para las campañas «antirraspadura». vcase capitulo 11. 
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participar tuvieron que obedecer su requcrimienro, pero Je,in F r ^ 

cribió a otro coleccionista: «Ksta destrucción de las planchas mc 

hrutal y barbaro que existe. No so\' lo bastante ducho en argucia. ^ 

' '•' ¡RembrandcyVan^ 


planchas, ellos serían aniquilados. Y va basra cas0 d* 

: absurdo en 


cntender adónde conduce esto, pero sé bien que si ¡ 
bieran hecho una de esas j 
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originalt, lo cuai supone en algunos casos la destrucción dc los negatívos 25 . Desde 
luego la historia del arte moderno y en particular del contemporáneo parece estar 
llena de formas o acontecimientos que contradicen las exigencias de unicidad e 
integridad del trabajo. Empero, en muchos casos esta misma contradiccion es con- 
secuencia del estatus de rareza en una definición tradicional de arte que las formas 
y acontecimientos en cuestión aspiraban a poner en tela de juicio; según MouJin, 
ía «trampa de la rareza» se cierra sobre ellos de dos maneras: la edición limitada de 
cualquier cosa que funcione como un sustituto de una obra y el carácter único del 
autor, al que se transfiere la rareza 26 . 


LOS READY-MADES 

En su forma típica, el paradigma de la «iconoclasia» de vanguardia del siglo XX, 
el ready-made de Marcel Duchamp, es un «ataque contra la rareza». Duchamp 
decidió en 1915 en Nueva York designar con la expresión angloamericana ready- 
made los objetos o imágenes producidos industrialmente que había empezado a 
comprar en París dos años antes, disponerlos de manera inusual en su piso o estu- 
dio, añadirles palabras enigmáticas y a veces modificarlos ligeramente: una rueda 
de bicicleta, un escurrebotellas y después (por mencionar solamente los «puros», 
más o menos sin transformar) una paia de nieve, un peine de acero, una funda de 
máquina de escribir, un urinario de porcelana [57j, una percha para abrigos y 
sombreros, una ampolla de cristal. Entre los «ready-mades rectificados» había dos 
reproducciones fotomecánicas, una de un paisaje invernal y la otra de la Gioconda 
de Leonardo da Vinci [113]. La mayoría de ellos desaparecieron posteriormente 
y fueron reemplazados por nuevos ejemplares del mismo objeto; al señalar esto, 
Duchamp insistiría en 1961 en su «falta de unicidad» y en que «la réplica de un 
ready-made comunica el mismo mensaje»; dedaró que habían constituido «una 
manera de salir de la intercambiabilidad, de la monetarización de la obra de 
arte, que entonces no hacía más que empezar» 2 ’. Pero en notas escritas entre 1912 
y 1915 y que publicó en 1934 figura la indicación «Limitar el n.° de ready-mades 
anualmente (?)», a la que se atuvo y que comentó en 1961 diciendo que se había 


Moulin, «La genése de la rareté artisdque», págs. 250-254. E1 «problema» de las copias pós- 
tumas, por ejemplo de las fotografías de Man Ray, es tipico de esta evolución (véase recientcmcnte 
M. G., «Des tirages déclassés au Centre Pompidou», Le Monde, 1 S de tébrero dc 1495). 
lb Moulin, «La genése de la rareté artistique», pág. 249. 

17 M. Duchamp, «A propos des “Ready-mades”», en Duehamp du stgne. Écrits, ed. M. Sanouillet 
y E. Peterson, París, 1975, pág. 192; cit. en CalvinTomkins, The bnde and the bachelon. tht herrt,- 
cal courtship in modem art, Nueva York, 1965, pág. 40. Véase también Multiples: the first decade, 
catálogo de la exposición, John L. Tancock, Philadelphia Museum ol Art. 1971. 




57. Marcel Duchamp( qw f 
como R. Mutt), Fuente. |<)p 
urinario de porcelana puesio 
del revés. Fotografía de Alfted 
Stieglitz, reproducida cn Tht Blind 
Man (mayo de 1917). 


«dado cuenra muy pronto del peligro de repetir indiscriminadamentcestaforau ! 
de expresión»-’ s En 1964 Duchamp colaboró con la GaJería Schwarn de Mdin! 
en la producción de réplicas de trece ready-mades en ediciones de ocho ejemplara | 
numerados y firmados. Hubo mucha conmoción por lo que algunos considm- ! 
ron una traición a sí mismo, pero el autor declaró que el pequeño númerolo 1 
arreglaba porque «la rareza otorga la Iicencia artística» 29 . 

A juzgar por otras notas no aparecidas hasta 1980, una fuente básica del rrddy- 
made era la idea nominalista de que la «similitud» y la «identidad» no existeny de 
que los seres, los objetos o las formas designados con los mismos nombreso fabti- 
cados con el mismo molde son sin embargo diferentes. Cuanto menos aparente 
sea esta diferencia —por ejemplo, productos industriales—, más esencial tiene 
que ser; el propósito de Duchamp era «entrar en ese intervalo infrafino que sepa- 
ra dos idénticos» 30 . Hasta cierto punto, su manera de tratar unos artefactos ubi- 
cuos era una especie de anticipación de la «rareza residual» y se puede comparar 
con las operaciones mentales y físicas que acompañan a los intentos de alienar o 


«La "boíte vcrte”», en Duchamp du signe, pág. 50; «Á propos des “Ready-mades”», ibíd 

pág. 192. 

Otto Hahn, «Entretien: Marcel Duchamp», L'Express, 23 de julío de 1964, pág. 22. 

M. Duchamp, Notes, ed. Paul Matisse, París, 1980, núms. 1-46, en especial núms. 1,7, 1® 
y 35 (cita). 
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conservar los monumentos comunistas: por citar a un defensor anónimo pero 
bien informado de la Fuente en 1917, «tomó un artículo ordinario de la vida, lo 
colocó de tal manera que su significación útil desapareciera bajo el nuevo título y 
punto de vista y creó un nuevo pensamiento para ese objeto» il . También en este 
caso, los lazos mentales que había que cortar eran los de la fúnción, la «utilidad», 
para que el ready-made representara realmente una confirmación paradójica, pero 
más eficiente, de la defmición moderna de la obra de arte como un objeto eman- 
cipado para una mirada imparcial. No obstante, veremos después que esta misma 
autosuficiencia, combinada con el anritradicionalismo modernista, había de pro- 
vocar violentas reacciones 32 . Pero primero hay que recordar que, aun cuando im- 
plicara una despolitización, la autonomía estética completa podía ser investida de 
significado político y ser a su vez políticamente instrumentalizada. 


Anónimo, «The Richard Mutt case», The Blind Man, núm. 2, mayo de 1917. Sobre cl 
contexto y origen de este texto, que fue inspirado y aprobado —si no escrito— por Duchamp, véasc 
William Camfield, Marcel Duchamp / Fountatn, Houston, 1989, pág. 37. 

M Véase especialmente el capítulo 13 sobre el carácter «iconoclasta» dc los muiy-mades y el 14 
sobre su destrucción y supervivencia. 




El arte libre y el «mundo libre» 


Hemos visto que los defensores de un tratamiento selectivo y razonado de los 
monumentos de la era comunista en Berlín sostuvieron repetidas veces que hacer- 
lo suponía revisar los monumentos de la posguerra de las dos zonas de la ciudad, 
y que uno de los miembros de la comisión acabó rechazando que su competencia 
se limitase a Berlín Este. En 1992, dentro de la sesión dedicada a «GDnservación 
de monumentos y lugares» del Congreso Internacional de Historia del Arte, cele- 
brado en Berlín, la conservadora de monumentos Christine Hoh-Slodczik lamen- 
tó también que el debate público sobre la precipitada transformación de la ciu- 
dad, que supuso la desaparición de «la Ciudad Oeste, celebrada durante décadas 
como un “escaparate del Libre Occidente” y símbolo de la voluntad de sobrevivir 
de la ciudad», estuviera centrado en la parte oriental, «como si no hubiera tenido 
lugar la construcción de dos centros urbanos en competencia, como espejos de 
dos sistemas políticos» 1 . En cuanto a los monumentos en sentido más limitado, 
Eberhard Elfert hizo hincapié en la misma relación histórica, política y estética 
cuando concluyó su resumen del asunto del Lenin de Friedrichshain afirmando 
que «los monumentos políticos de la RDA representan, junto con los de la era de 
la Guerra Fría en la zona occidental de la ciudad, una red única de testimonios 
históricos que documenta el encuentro de dos sistemas políticos distintos en una 
misma ciudad», y que el valor histórico de muchos monumentos berlineses de la 
posguerra dependía de esa confrontación 2 . 


C. Hoh-SIodczik, «Die “Micte" Berlins - Zeugnis und Ort dcutscher Gcschichte». en Künst- 
ienscher Austausch. Artistic exchange. Akten desXXVlll. Intemahonalen Kongresses fur Kunstgeschichte 
Berlin , 15.-20. Juli 1992, ed. Thomas W. Gaehtgens, Berlin. 1993, III, págs. 3S3-364 (pags. 3S3-334). 

1 Eberhard Elfert, «Die politischen DenkmáJcr der DDR im ehemaligen (.'ht-Bcrlin und unser 
Lenin», en Demontage... revolutionarer oder restaurahver Bildersturm? l'exte & Bilder, Berlin. 1992, 
pág. 58. 



LOS MONUMENTOS POLÍTICOS DE BerlÍN OCCIDENTAL 


En efecto, tainbién en Beriín Occidentai se habian erigido 




líticos. E1 primero fue el semiabstracto monumento ai Puente Aéreo 
en 1951, encargado por el Senado de la ciudad para conmemorar a las 7 ^^''' 
del bloqueo de 1948-1949 3 . Entre los úitimos ejemplos figura una icpresenT^ 
abstracta de la división de Berlín por medio de dos gigantescos eslabones^, 
enlazados, erigidos en 1987 para Ja ceJebración del 750 aniversario de laciu^ 
dentro de Ia exposición Bulevar de esculturas entre Ia Gedáchtniskirche y l a pi^ 
Wittemberg 4 . En 1989 una obra figurativa de Gerhard MarcJ<s, DerRuferfEl^ 
llama], creada en 1967 para ser emplazada en Bremen, fúe instaJada delantedc|| 
Puerta de Brandeburgo para lanzar su JJamada a la libertad aJ otro lado delMuá 
[ 58 ]. En 1952-1953, el Instituto de Arte Contemporáneo organizó un concuao 
internacionaJ para la realización de un «Monumento aJ preso politico desconod- 
do»; el plan de los berlineses occidentaJes era JevantarJo en un Jugar elevadocoo 
de la frontera. No participó ningún artista del «bloque soviético» y ia mayoríade 
los premios se otorgaron a obras «simbóJicas» y no-objetivas, en especial la dd 
escultor inglés Reg Butler, que recibió el primero. La exposición de los proyectos 
presentados, celebrada en Londres en la Tate GaJJery, provocó violentas contro- 
versias sobre la «cuestión del arte contemporáneo como medio de comumocion», 
como un debate entre John Berger, que le reprochaba ser indetermma o, 
to, sentimental y demasiado generalizador, y Herbert Read, que acuso a 
defender un tipo de realismo sociaJista. László Szilvassy, un artista húngaro 
giado, llegó a destruir la maqueta de Butler, afirmando que él había hui o ^ 
un preso político de los comunistas y acusando aJ artista inglés de re uc 
memoria de los muertos y el sufrimiento de los vivos... a chatarra» • 


5 Para cstc y otros monumentos políticos de Bcrlín Oeste, véase Erhalten - Zerstóren - Ve f*!**' 
Denkmáler der DDR in Ost-Berlin, catálogo dc la exposición, Neue Gesellschaft fiir Bildcnde Nin 
Berlín, 1990, págs. 22-24. 

‘ Br 'B¡'re y M.ucKmsky-Denninghof, Berlin, 1985-1987: vcase Kumt im 
Rnum Skulptitrenboulei/ard Kurfuruendamm Tauemzien, catilogo de I» cxposición. Bcrl/n, 19*'' 
pags. 122-145: los autores deciararon quc habían -tracado de mostrar de trna manera simbóli» # 
de la situación en Berlín» (pág. 122). 

Richard Calvocorcssi, «Public sculpture in thc 1950s», cn British sculpture in the twentieth 
century, cd. Sandy Nairne y Nicholas Scrota. Londres. 1981. págs. 134-153 (págs. 136-139). U 
expresión sobrc «la cuestión del arte contemporánco» procede de una carta de sir John Rothenstein 
3 AJfred J. Barr de 29 de abril de 1953 (pág. 139); véanse también Robert Burstow, «Butlers com- 
petition project for a monument to “The unknown polirical prisoner”: allegory. abstraction aiid 
Ceold War politics», Art History, XII/4, diciembre de 1989, págs. 472-496; The Times, 17 de marzo 
dc 1953, cit. en Burstow, «Butler’s comperition projett», pág. 473. 
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SN. IhtIi.ii'J M.iixLs, /7 t/in- llw/.t, amc l.i l'iicru Jc Bi.inJibnri;ii. 


Como nuic. stc último cjcmplo (quc no llcgo a rcali/.jrsc), Ij cstcticj tam- 
bicn tuvo partkipación cn la Ciiicrra ítíj. l.os jrtistjs tuvicron qut clcuir. iqu.il 
quc había succdiclo tras la Rckirma. I’or cjcmplo. cn Bcrlm, cl cscultor Liustas 
Seit/, nacido cn lúOO, pcrdió su cátcdra cn la Hochschulc tür Bildcndc kunstc 
[Escucla Supcrior dc Artcs Plasticasj dc Bcrlin Ocstc cl inqrcsar cn la LVutschc 
Akadcmic dcr Kiinstc | Acadcmia Alcmana dc las Artcsj dc Bcrlm hstc: dcspucs dc 
pasar años vivicndo cn la /.ona oricntal \ trabajando cn la occidental. sc 

trasladó a Hamlnirgo, pcro siguió sicndo atacado por su adscripuon a la úgura- 
ción, micntras los críiicos oricntalcs lc rcprochaban su Jormalismo burgucs 
lodavía cn 1Ü8B, cl autor dc la rcscña dc una conlcrcncia quc rcumo ,c\ccpuo- 
nalmcntc) a csuiltorcs dc los dos lados comprobo quc -las posiuoncs artisikas dcl 
l.stc v cl Ocstc cstahan dcmasiado c.ugadas dc idcologia \ tcinblcmum «.crrjdjs 
la una a la otra unno para quc cl cnciicntro pcrmiticra alqo m.ts vjiu. un 
■unbio dc inloim.u 1011 , dcsdc lucgo no dc idcas» I I tcma cs^ogido. Imagcn dcl 




hombre y abstracción», no hizo más que poner de manifiesto que «lo% p; 
estaban reparridos de antemano: arte no-objetivo acá, arte figurativo all¿ ; 4 
pelea por la figura, aquí se destierra de la obra». Para uno, la abstraccióneu 
devaluación del hombre y un síntoma de una profunda ruptura entre artiHj 
público»; para otro, formaba parte de la autonomía de obras polisémicas e| 1 
interpretadas por un receptor libre y se derivaba de la mejor tradición idealistjp, 
el sentido de que había convertido al hombre en el propósito y no en el objetod, ] 
Ia representación. 


El arte moderno y la Guerra Fría 

Esa asociación, o incluso identificación, de los valores y caractensu® ^ 
moderno o contemporáneo con los del sistema político que petmi ^ ^ , 
miento, o lo toleró, hiro posible que el arte autónomo, en v,rtu “ cias ocó 
independencia, simbolizara y por tanto fiiese de utilidad a las dem^^ ^ Mb i 
dentales en su enfrentamiento ideológico con el «socialtsmo reai». ^ Nu „ 
decir que las cosas fiieron más complicadas; el triunfo de la t-sc ¡a ¿ ol¡ n- 
York después de la guerra, ayudó también a establecer una hegerrm 
dense, muy discutida, en el «campo occidentai.,. Se sospechó que <• ,, t¡co desc°- 
Estados Unidos financió el concurso para el «Monumento al pres° ^rtísócaq" 
nocido» por su contenido político directo y como una mamfestac ^ y U ber»“ 
podía exhibir los ideales democráticos occidentales de individua 
dc expresión 9 . Denunciar la colusión «objetiva» que unía «modern ^ soV iéti<» • 
te» e «imperialismo burgués» era un leitmotiv de la propaganda res¡0 nis ,n ° 

Pero se ha demostrado que ei arte de vanguardla, en especlal e c rjcan os, P tl ' 
abstracto, fue utilizado pata representar los valores liberales norte jnda 3X10 
mero en Estados Unidos y luego en Europa, y como medio dc pr°P 
soviética en Berlín 10 . i Q poSt e ' 

Tal vez esto no fiiera solo cuestión de instrumentalización. Fvo Q\eí^ c ^ 1 
riormente los últimos años de la década de los treinta en Nueva Yor , ^ cOl n 0 
Greenberg escribió que «el “antiestalinismo”, que empezó más ° 1X1 ^ hefO 1 ' 

“trostkismo”, se convirtió en arte por el arte, y con ello despejó el camm 


" Calvotoressi, «Public sculpture», pág. 57 . 1950 - 

A. Baudin, «“Socrealizm" U téaliame sociaiiste soviétique et les arts plastiques vers 
quelques données du probléme». Ligria, núm. 1 , abril-junio de 1988. págs- 65-110 (pag. >>>)■ 

Yéanst David y Cecile Shapiro, .Absttact expresslonism: the politics of apolitical painting 1 ’, 
i’r/npan 3, 1976, págs. 175-214. reimpr. en Pollock andafter: tbe critical debate, ed. Francis Frascl- 
na, Londres y Nueva York, 1985, págs. 135-152; Annette Cox, Art aspolitics: the abstract expression- 
ist avant-garde andsociety, Ann Arbor, 1982; Serge Guilbaut, How New York stole the idea of modem 
art: abstract expressionism, Jreedom and the Cold War, Chicago, 1983. 
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camente, para lo que había de venir»". La defensa del arte moderno contra el 
fascismo y el estalinismo contribuyó así a su promoción en Occidente; en 1942 se 
entendía que la colección del Museum of Modern Art de Nueva York era un 
«símbolo de una de las cuatro libertades por las que estamos combatiendo: la li- 
bertad de expresión... Es el arte lo que Hitler odia porque es moderno, progresis- 
ta, desafiante. Porque es internacional, porque es libre» 12 . Después de la guerra, 
esta lectura política y moral y la institucionalización que justificaba tendían a 
deslegitimar no solamente el realismo socialista de la Unión Soviética y sus formas 
intermedias en las «democracias populares», sino también el «nuevo realismo» 
occidental, estuviese o no ligado a los partidos comunistas, aun cuando Estados 
Unidos trató de contraatacar presentando el «realismo social» de Ben Shahn en la 
Bienal de Venecia de 1954 13 . 

Es evidente que en Alemania Oriental esta promoción del arte moderno po- 
Iíticamente justificada tenía una trascendencia especial, ya que debía contribuir a 
la desnazificación y a la construcción de la democracia. Aquí más que en ninguna 
parte, la difamación y la persecución de arte autónomo por los nazis sobre la base 
de la forma y el estilo le habían conferido una destacada significación política. La 
rehabilitación del arte moderno alemán y su difusión social, con apoyo público, 
por obra de asociaciones artísticas y museos participó así en la reconstrucción y 
«reeducación» de la nueva República Federal, con conciencia de misión por parte 
de sus promotores y características de una «política cultural de mala conciencia» M . 
Walter Grasskamp ha interpretado la primera Documenta, en 1955, como una 
respuesta directa e indirecta al trauma que supuso la iconoclasia nazi, y más con- 
cretamente la exposición Entartete Kunst de 1937. De este modo se asignó un 
lugar central en la escalera del Fridericiamum de Kassel a la Kniende (Mujer arro- 
dillada) de Wilhelm Lehmbruck, una obra que, creada en 1911 y aclamada como 
destacada representante de la escultura expresionista alemana en las principales 
exposiciones de arte moderno antes de la I Guerra Mundial, había sido atacada 
verbalmente, derribada y dañada cuando la estatua de bronce se exhibió al aire 
libre en Duisburg, en 1927, e incluida en la difamatoria muestra de Múnich diez 


Clement Greenberg, «The late’30s in NewYork» (1957/1960), Art and Culturr, Boston, 1961, 
pág. 230, cit. en Guilbaut, Comment New York a volé l'idée d'art modenie, Nimes, 1989, pág. 250. 

12 Museum ofModern Art Bulletin , 1942, cit. en Guilbaut, How New York , pág. 88 . 

11 Baudin, «Socrealizm», pág. 66 ; Frances K. Pohl, «An American in Venice: Ben Shahn and 
United States foreign policy at the 1954 Venice Biennale», Art History, IV/1, 1981, págs. 80-114; 
véase Jeannine Verdés Leroux, «L’art de parti. Le pani communiste hantpais et scs peintres 1947-1954», 
Actes de la recherche en sciences sociales, núm. 28, junio de 1979, págs. 33-55. 

14 Walter Grasskamp, Die unbewáltigte Moderne: Kunst und Offentlichkeit , Múnich, 1989, p¿igi- 
na 122. Este pasaje está muy basado en dos capítulos del libro de Grasskamp: «“Entartete Kunst” 
und documenta I. Verfemung und Enstcharíúng der Moderne» (págs. 76-119) y «Rekonstrukúon und 
Revision. Die Kunstvereine nach 1945» (págs. 120-132). 
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años después'\ A la entrada, una pared de fotografías de «objetos de arte arcaico, | 
paleocristiano y exótico-primitivo» debía legitimar el primitivismo del arte n 
derno evocando la continuidad de los primitivos en oposición a la continuidaddtl 
los clásicos patrocinada por los nazis"' Hubo otro uso legitimador de la fotograíul 
al servicio principalmente de la abstracción y propuesto por la revista Magnim I 
para acompañar la segunda Documenta en 1959: consistía en la yuxtaposicióndtl 
reproducciones de obras modernas y vistas de objetos o acontecimientos contera-1 
poráneos reales, con comentarios que contribuían a resaltar el realismo de las prime-1 
ras, supuestamente indirecto. Una de estas comparaciones ambiguamente realzar 1 
doras ponía en paralelo de forma inequívoca las devaluadoras asimilaciones de | 
Schulzc-Naumburg en 1928 118]: un gouache de Wols aparecía al lado de la fo- 1 


( jrasskamp. ¡>it unbtwttltitfe Mudtrne . págs. 99-100. Vcase Sicgfricd Sahmann, «Hinwcg mit 
drr Kmrndtn hn lítilriig zur (itu hiihlt dti Kumtikandils, Duisburg, 1981. 

(«rasskainp, iJtr unbtw<ilti£te Moderne , págs. H3-87 Drasskamp obscrva corrcctanicntc que 
<lo-. son ecncrali/acioncs lalsas. 


tografía de una persona hecha una ruina; el rótulo afirmaba que el arte de hoy, 
lejosdedestruir la imagen del hombre —como se decía con frecuencia—, era una 
aleccionadora representación de la autodestrucción del hombre [59] 1 

Según Grasskamp, con esto se entronizaba el arte moderno, no se le rehabili- 
taba realmente, y se le hacía equivalente al modernismo, no a modernidad. Sobre 
todo se daba apoyo al progreso formal, no al progreso político; el arte socialmen- 
te comprometido de la República de Weimar era habitualmente excluido de 
la genealogía relevante, lo mismo que la ecuación del estalinismo con el nazis- 
mo como «regímenes totalitarios» desacreditaba el arte socialista, en especial el 
germanoorientai. Esta despolitización del arte fue denunciada como política en 
losaños sesenta, cuando el movimiento estudiantil atacó también las instituciones 
culturales. Entretanto, la «necesidad de ponerse al nivel» (Nachholbedarf) del pe- 
ríodo de la inmediata posguerra había sido reemplazada por la relación con lo que 
se consideraba que era la vanguardia internacional, de modo que los lazos locales 
y regionales de las instituciones culturales se debilitaron en favor de unas orienta- 
ciones y apuestas a mayor escala' 8 . Con la crisis del modernismo y su pretensión 
de representar la totalidad de la cultura contemporánea, el arte moderno —o me- 
jor dicho «contemporáneo»— perdió buena parte de su valor simbolizador para 
las democracias occidentales. La justificación para la financiación pública solía 
someterse a la lógica del mercado libre y a depender del número de entradas y 
ventas, promoviendo el desarrollo de la publicidad y la conversión en espectáculo, 
en un contexto marcado por la «industria cultural» y la organización del ocio. 


Institucionalización y agresión 

Esto no significa que el arte moderno haya dejado de hallar oposición. Ten- 
dremos que volver sobre esta cuestión a propósito del «vandaiismo» contempo- 
ráneo, pero en este punto son necesarios algunos elementos. Ya hemos dicho que 
en 1952-1953 los proyectos para un «Monumento al preso político desconoci- 
do», seleccionados por el jurado internacional, fueron rechazado por el público. 
E1 rechazo vino de arriba y de abajo, ya que sir Winston Churchill juzgó necesario 
burlarse de la maqueta de Butler en el discurso que pronunció en un banquete 
celebrado en la Royal Academy, creyendo que la obra realizada iba a ser ubicada 
en el acantilado de Dover (donde seis años antes se había propuesto erigir, junto 
a unos bulldogs de cinco metros de altura, una efigie de Churchill haciendo su 
famoso signo de la victoria y fumando un cigarro perennemente encendido que 


Ibid '., págs- 101-119. 

'« Ibtd ., págs.91,96, 126-IV 



.scmna dc aJmcnara para Ja navcgación)"’. Haara cierto punto. las dif.culud 
quc se cncontraba eí arte moderno «como medio de comunicación- «uW 
prcscntes en los principios de la estérica autónoma elaborada en Alemani atl 
siglo xvni. En e/la, como ha formu/ado Martin Warnke, «la burguesía, ecoinj, 
camente poderosa pero po/íticamente ba;o tutela, articula su utopía de u n 1 
indeterminado, íibre de dominio. A partir de entonces, las obras de arte y a | 
apoyan primordiaimente símboJos de poder, ya no representan solamente inu--. 
ses particulares, sino que hacen que Jas normas humanas, morales, nacionak,J 
muestren a Jos sentidos»’ 0 . Este universalismo iJustrado, con el enérgico apoyo^ l 
ía RevoJución Francesa, afectaria no solo a ia definición del pape e anesir, ! 
también a Ja de sus destinatarios. EJ arte debía ser disfrutado por t os 0S V: I 
humanos, y un ser humano era el que disfrutaba del arte. Esta ocu t t ..| 
condiciones sociales de Ia comunicacion estetica ae gi** ■ 


ses pardculares» en conflicto de Ja jerarquía sociaJ 


- nunca fne más marcadaqj 


1 ' ‘ . de la II Guerra Mimd&l 

en Ja definición y promoción deJ arte moderno despues . ^ 1943 no-l 

En eJ manifiesto pubJicado en The New York Times el 13 e ) ^ emrearo 1 

Adolf Gottlieb y Mark Rothko, Ia insistencia surreaJista en a re^ ^ cornun ia W | 
vida sociaJ pareció quedar reducida a una voluntad ^/J e ^ eS1 * me dio de iuml 
libremente con un púbJico ampJiado a toda Ja humani a » P° ^ primitivor| 
emancipado deJ tiempo gracias a un «parentesco espiritu con 

arcaico» 21 . , . j esta comunio-1 

Después de la contienda, sin embargo, el caracter utop ^ ^ ^izo p^l 
ción, supuestamente no probfemática y socialmente indetermm ’ c lacionadwl 

gresivamentemanifiestocomo consecuencia de unaserie de actores 1 

La evolución del arte autónomo, basada en los principios y en a ogi ^l 
novación y la transgresión perpetuas, exigía al perceptor un conoci ■ 

vez mayor de su historia, y seguía estando Jigada aJ equipamiento ment e Pl 
blico no especializado —o «no público»— solo en la medida en que dic o equi-1 
pamiento le servía de reaJce negativo. La institucionalización del vanguardisfflftl 
por otra parte, permitió que este arte fuese sospechoso y acusado de tener su OO’l 
gen en una connivencia entre pseudoartistas y expertos eiegidos por sí mism0l]| 
de provocar el despilfarro de fondos públicos. Finaimente, la conversión de la Vjjíl 
mstitucional en espectáculo mediante exposiciones y adquisiciones museísú»! 


en espacios públicos éi 


l -- w 

Calvocoressi, «Public sculpture», pág. 153 
M. Warnke, «Bilderstürme», en Bildersturrn n¡ 7 
Frankfurt, 1977, pág. 12 . e ¿'Womng eles Kunstw í 

Carta cit. en Edward Alden Jewell, «‘’Globalisirj” ^ WarnJ 

junio dc 1943, pág. X9, comentado en Guilbaut // P ° pS ‘ nt o view TU 
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obras (muchas veces no concebidas para ellos y por tanto genéricamente criticadas 
como drop sculpture), un paso que se justifica aduciendo una voluntad de «demo- 
cratizar» el arte y de informar al público general, pero que también se alienta por 
razones de financiación administrativa, diseño urbano y política locaJ o supralo- 
cal, sacó especialmente a la luz los conflictos resultantes. Dichas obras —en su 
mayoría esculturas— fueron rechazadas (y con frecuencia atacadas) como invaso- 
ras, instrumentos de ocupación autoritaria del espacio público y expresiones de la 
dominación cultural de unas élites sociales 22 . La idea, más prescriptiva que des- 
criptiva, de que el arte estaba allí para todos se volvió insostenible, y la relación 
entre creación contemporánea y democracia se hizo visiblemente problemática. 
Los actores e instituciones culturales se conformaron por lo general con rechazar 
ias reacciones negativas —por no hablar de las violentas— como expresiones de 
ignorancia, intolerancia o resurgimientos de la aversión fascista al modernismo 
(un fácil recurso al tabú de posguerra en ocasiones facilitado por los intentos de- 
rechistas de instrumentalizar la oposición pública). 


El «Bulevar de esculturas» 

Pero si las causas siguieron sin reconocerse, los efectos se hicieron aparentes; 
es notable que en los debates sobre el sino de las estatuas comunistas, sobre todo 
en Alemania, se trazaran tan raras veces paralelos con esta otra clase de «monu- 
mentos no deseados», por utilizar la expresión de Grasskamp. Yo personalmente 
solo conozco dos excepciones: un pasaje de la introducción de Hans-Ernst Mittig 
al catálogo de la exposición Conservar — destruir — ¿modificar? en el que el autor 
sostiene que la sustitución de los monumentos políticos de la RDA por ese tipo 
de esculturas irrelevantes que provocaba indiferencia o «vandalismo» en Occiden- 
te no sería precisamente progreso; y una carta de gran difusión dirigida por Alfred 
Hrdlicka el 31 de octubre de 1991 —justo antes del comienzo de la demolición 
del Lenin de Tomski— a la Akademie der Künste de Berlín Este, en la que el artis- 
ta austríaco acusaba a los alemanes occidentales de dictar a sus nuevos conciuda- 
danos una «capitulación sin condiciones» y, provocadoramente, proponía someter 
el arte del Este y del Oeste a las reglas de la economía occidental: 


22 Véase capítulo 9, así como mi anterior estudio de este aspecto (Un iconocLsme modeme. 
Théorieet pratiques contemporaines du vandalisme artistique, Zúrich y Lausana, 1983), v las siguien- 
tes publicaciones de W. Grasskamp, «Warum wird Kunst im Aussenraum zerstón?», Kunst-Bulletm , 
abril de 1984, págs. 2-7; «Kunst als Stórfall. Demokratie im ófFentlichen Raum», Frankfurter /Ulge- 
meine Zeitung, 15 de agosto de 1987; «Wieviel Kunst vertragt die Demokratie?», en Nazi-Kunst ins 
Museum?, ed. K. Staeck, Gotinga, 1988; «Invasion aus dem Atelicr», en Uneru>unschte Monumentt. 
Modeme Kunst im Stadtraum, ed. W. Grasskamp, Múnich, 1989, págs. 141-168. 
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:rred7r ib "“- 

Ltnm, Uevémonos la estela de hierro de [RichardJ Serra'de b "h 

Eneel C ^ par f lc ~ "'> mos a cn Bochum. 

EngeJs-ForumJ cambian de sit.o con la escultura de [Max| Bill dd 1TOI !“ , 
banco aleman occidenral. etc. Ya veremos qué resulra mis a„a„„o s* 
temo que el hbre arte occidentaj no salga muy bien librado a causa dc m ¡7 1 


> que 
vancia’ 


La referencia a Richard Serra concuerda con la recepción, especialmente^ I 
rrovertida, de sus intervenciones en el espacio público, asunto sobre el quevÜ*. 1 
remos en el siguiente capítulo 24 . En Berlín se había instaiado una obra suya, flofa | 
Jutiction, en las proximidades del Muro y de la Puerta de Brandeburgo; uius \ 
de las numerosas pintadas realizadas en su superficie decía, en febrero de 1988 I 
«560.000 [marcosj por esta mierda» [60]. En cuanto a la recepción generaltó j 
arte en el espacio público, ío que luego se pudo denominar «expenmento^^ | 
gico» o «tal vez el mayor debate público del arte moderno desde 1945 ', utt ^ 
nidoíugarprecisamenteen Berlin OccidentaJ en los años 1987-1988 con^ ,j a ^ c | 
sición Bulevar dc esculturas (Skulpturenboulevard), en la Kurfúrstendamm, 

Tauentz¡en : \ ., de i os festcjov 1 

EI proyecto fue concebido y encargado, como culminacio ^j e ¿ eCl ¿. 
del 750 aniversario, por Volker Hassemer, a la sazón senador respons^ ^ ^ 
tura. Había de ser una especie de «milla del arte» en el centro comerci ^ 
de la ciudad, así como un «museo provisional» 26 . üna comisión esp 
directamente a los artistas, todos residentes en Berlín Occidental. q ue 
a diferentes generaciones y representaban diversas posiciones estilísticas ^ 
que se prestara especial atención a los problemas que habían trata c 

como tema de manera simultánea dos importantes acontecimientos Qq. 

Alemania Occidental; el «regreso del artista al contexto social», en a oct ^ 
cumenta de Kassel, y la especificidad del entorno en la muestra de arte en e 


” Reproducido en D'momagt... rtvolutionürcr odtr rtstaurativcr Bitímturm! Textc & Bltíer. Bu 
hn, 1992, pág. 171 . 

” Sobre la obra dc Scrra e„ Bochum, véase Terminal vort Richard Serra: eine Dokumentam« 
in 7 Kapiteln, Bochum, 1980. 

.. ^ U " St im ffintlúhen Raum: SkulpturenbouUvard, así como Barbara Straka, «Die Bet' 

° i mac ung. Einc kritische Nachlese zum “Skulpturenboulevard” als “Museum auf Zeit > 
R ‘ m °ff mttchen ^* um - A nuosse der SOerJahre, ed. V. Plagemann, Colonia, 1989, págs. 97-115- 
B sigulenre reaumen de lo, aconrecimienros se basa e„ lo eselial en es.e artículo La def nic ón 
3 rec£ P c,on mutsut como .experimento sodológico. h,e propuesta nor R C 1 " 

cion como «tal vez el mayor debate público del arte moderno dcsdcl 94S ? \ S aka; Su evaiua ' 

ka, «Die Berliner Mobilmachung», pág. 97). ’ P or “ az °n Brock (Str* 

u ‘ Straka, «Die Berliner Mobilmachung», pág. 99. 



K'kluril Sitr.u Hcrlm faiwuoti , . , „ 

""" ss . . . . .... 

,s ' P‘*r csta mÍL . rda 


públicos ritnlada M, nM „ {W , 

nój crmcaroii 1., its#iik-sta u <in b c , |¡ ntM „ tn . ( |„ u . 

v otros tantos por cl grtjo prcM,p uo . to , qUf ' '' l " Uc P a " n scntral, /a d.,, d:n's tJ , 
con cl c; áctcr ctímcro dcl ptuvcctu. ' 1 1 cua tivsptopo ra((n) j 0 cn rcLtcion 

i as conttovcrsus sc inH.imaron mudto an( „ L u u „ ., ... 

guratla oiicialmcntc; l.t opiniun ncn.it, vt n .,hl¡ ‘ P °' luon tlRU 

Ebcrliard D.cpgcn. Ituo mucho porTlíírr'h 'T " Ajld " 

muestra llevo, cn cl scno dc la CDU (i \ x Gu . C 10, a luuon la 

n . < , . uu w quc pcrtcnccian tanto Hasscmcr como 

D,c P gcn) a una polaruaoon cntrc un ala uqu.crda tacorablc ' ,1, d< c 

rontrana. La "ooipaoon ■ dc Lt Kurtürstcndamni por las ocho cscultur.is ' 
l.,s qlic tigurahan los cslaboncs rotos cnla/ados quc llcvaban d titulo dc ft,, j v 
Rr,v,ttc V Martm Matscliinskv Dcnmnghot) p,„<oco d„ J c 

as N a mcmido \ iolcnta.s. Oos obras cn partkuiar 
convirticron cn cl Nuiko dc las a^rcsioncs, d / í dc ,¡bnl dc ! 1 >SI dc Olat Mct/cl. 
en la pla/a dc |o.k himstalcr [61], | os _? cuhlLns dc M.n,, 

donndii dc NXoll \ostcll, cn la plu/a dc Rathcnau [63 J. IV mancra var.KtcriMLa. 
■mihos inJman clunnuos rc/dy-i//,idi contcmj>oranci>s. \lct/cl aludia 
nilcsiacion i|tic halua tcnido lu^ar antcs cn cl hulcxai. clahoiaiulo una 

consirutcion dc harrcras mctálic. arrito dc la compra a panu dc uu dctalU 

visto cn una loto dcl acontccimiciuo. X'ostcll ivlauoiial>a su moiuaic dv coclus dc 
lu|o, inspirada cn (iO\. con cl lundamcnto crotico dd inuo dd autonuuil 



61. OlafMcr/el. 13 d<abhld , ¡% , 1 
en la plaza Joachimstalcr ’ 
durante la exposición 
Skulpturenboultvard de 1987 
Berlín, parce dc las celcbraciono 
del 750 aniversario dc la ciu<U; 
el cartel reza; «Tendencia; 
caótica/costes: desvcrgontados... 


consi eración del coche como «la mayor escultura del siglo xx»; había de ai.. r „„_ 
concepto de escultura integrando la «enorme producción manufacturera de otxM 
por la sociedad industrial» y visualizaría, en medio del tránsito real de la p\aza,m 
danza” de 24 horas al día de los conductores alrededor del Becerro de 0ro» n . 

Al parecer, a la mayoría de los involuntarios espectadores les pasaron inaibn 
tidas estas alusiones e intenciones. Hay que añadir que ni los organizadores nil|« 
artistas se esperaban semejante oleada de indignación y que el dineroy ele 
dedicados a suministrar información y mediación resultaron totalmente insiAl 
cientes. La oposición a la escultura de Vostell destaca por su buena organiiaaónw 
duración, con una «Bürgerinitiative Rathenauplatz» (Iniciativa ciudadana dc w 
plaza de Rathenau), que fue lanzada por un pintor «académico» y a la que se sum»l 
ron espontáneamente cientos de vecinos de clase media alta del barrio para coor&l 
nar la acción. Mientras que en el caso de otras obras se pudo observar un efecipl 
de aceptación gradual que permitió al senador prorrogar la exposición en 19811 


Kunst im ójfentlichen Raum. Skulpturenboulevard, I, págs. 150-151, 220. Sobre una obraaí' 
terior de Vostell que supuso la destrucción de un automóvil, Neun Nein Décollagen, de 1963, véa* 
Justin Hoffmann, Destruktionskunst. Der Mythos der Zerstórung in der Kunst der frühen sechztf 
Jahre, Múnich, 1995, págs. 116-118. 
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62. Cima , una «escultura Trabant» 
anónima erigida en la Rathenauplatz 
en julio dc 1987 como comentario 
sobre los 2 cadillacs de cemento de 
Vostell. E1 texto dice: «¡Unidad y 
derecho a libertad artística!», 
y la matrícula 1A-B750 alude 
icamenre a la calidad de los 
productos exhibidos 
en las celebraciones 
del 750 aniversario de Berlí 



«Año Europeo de la Culrura», en este no disminuvó, si bien inútilmente, va que 
al finaJ la escultura se compró con fondos públicos \’ privados y se quedó donde 
estaba. Los medios de protesta empleados incluyeron cadenas humanas, happenings . 
panfletos, pancartas, peticiones, campañas publicitarias y debates en televisión. E1 
más imaginativo consistió en comentarios tridimensionales a las obras, a las que 
se aplicó la etiqueta genérica de Trabantskulpturen (esculturas Trabant) por su 
ejemplo más famoso, un coche germanooriental metido en una pirámide de ce- 
mento, próximo a los 2 cadillacs de Vostell [62, 63]. 

No faltó la violencia. Hubo ataques físicos, llamadas a «Nacht-und-Nebel- 
Aktionen» («Acciones nocturnas»), así como cartas y amen¿izas anónimas. Expre- 
siones como «arte degenerado» y «arte de lunáticos» aparecieron en la calle y en 
cartas de los lectores a la prensa. Esto llevó fmalmente a la Academia de las Artes 
de Berlín a denunciar públicamente que el debate estaba degenerando en la irra- 
cionalidad y la difamación de los artistas, de modo que hacia un daño imprevisi- 
ble a la «imagen de la apertura cultural» de la ciudad, y despertando «el recuerdo 
de la época más oscura del vandalismo artístico hace cincuenta años» Se expre- 


Declaraeión a.la prcnsa de la Berliner Akademic dci hiinsic. mar/o dc l'>S ’ cu. cn Strak. 
«Die Berlincr Mobilmachung», pág. 109. 
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63. Wolf Vostell, 2 cadillacs de cemento en forrna de Maja desnuda, en la Rathenauplao, 
durante la exposición Skulpturenboulevard de 1987 en Berlín. 


saron ulteriores protestas contra la intolerancia, el «oportunísmo» y el «populis- 
mo», pero en general las instituciones públicas observaron los acontecimic™ 
desde una distancia segura. Los medios de masas, por el contrario, a<. .«pañaror 
o atizaron la polémica desde el principio. El 29 de marzo e 1 , un mes arao 

de la inauguración, el BerlinerMorgenpost publicó una fotografia de la escultu- 
ra de Vostell en construcción y preguntó a sus lectores: «Kurftrstendamm. ( atteo 
basuta?». Unos días después, un canal local de televisión dedico un progran» 
vespettino a la cuestión «¿dejarlo en su sitio o quitarlo?»; el resultado fae que el 7 

por 100 de quienes votaron se pronuncio por la retirada . 

Visto rettospecúvamente, resultan inevitables las comparaciones con lo quest 
hizo y se dijo solo dos años antes en relación con los monumentos políticos de 
Berlín Este; no podemos dejar de asombrarnos aí comprobar que el mismo sena- 
dor que, siendo responsable de cultura, había impuesto y mantenido el «Bulevar 
de esculturas» en medio de una tempestad de protestas promoviera luego, siendo 
responsable de desarrollo urbano y medio ambiente, la retirada del Lenin de Tomski 
aduciendo que la «ira popular» era una «emoción respetable» y podía provocaí 


Cfr.U u [)\t Bcrliner Mobilmachung», pág. 104. 




(( jcontecimientos problemáticos» 30 . Es aún más Uamativo que, según parece, en la 
¿poca no se hicieran esas comparaciones. Da la impresión de que los objetos blan- 
c o de la discusión, «monumentos no deseados» del «libre arte occidental» por una 
parte, símbolos obsoletos de un régimen caído por otra, pertenecían a categorías 
tan distintas que no permitían al público juzgar con el mismo criterio el trato 
dispensado a unas y a otras. De este modo, no hubo en lo esencial oposición a la 
visión oficial, según la cual los intentos de retirar las primeras equivalían a «van- 
dalismo», en tanto que la eliminación de las segundas concordaba con los legíti- 
mos intereses de la ciudad. 


«Zorn ist eine ehrenhaftc Emotion», VoIksbLut fít-rlin. l" 1 «ie octubre de cit. en Klten. 
“Die politischcn Oenkm'áler der DOR», páj». SS. 
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E1 abuso legal 


Derecho moral y libertad de expresión 

Los Estados constitucionales proporcionan un marco legal para el trato que se 
dispensa al arte y para los conflictos que suscita. Ya hemos visto dos casos en los 
que intervino una resolución judicial: en Berlín, el tribunal juzgó que el derecho 
del propietario —es decir, la ciudad de Berlín— a librarse de un monumento 
«escandaloso» tenía preferencia sobre el derecho de su autor a que se respetase la 
obra; en Berna, donde la acción había tenido lugar ya y de manera ilegal, la cues- 
tión era su interpretación como una obra «política». Estos casos nos colocan íren- 
te a los principales asuntos que están en juego. Considerada como expresión per- 
sonal de un individuo y como enriquecimiento espiritual para todos, pero sin 
dejar no obstante de ser un bien (con frecuencia) tangible y (casi siempre) intercam- 
biable, la obra de arte provoca conflictos entre el «derecho tradicional del propie- 
tario... a usar y abusar de su propiedad como le plazca» y los derechos del anista 
sobre su propia obra, por una parte, y el interés del público en preservar la inte- 
gridad de la propiedad cultural, así como la garantía estatal de la libertad intelec- 
tual, por otra'. 

De especial relevancia para los derechos del artista es el llamado derecho mo- 
ral, diferenciado de los derechos patrimoniales o de propiedad. Es un derecho 
compuesto; comprende el derecho a la integridad de la obra de arte (también 
denominado derecho al respeto de la obra), el «derecho de paternidad» (es decir, 
el derecho del artista a insistir en que la obra sea asociada a su nombre), el derecho 
a no dar a conocer la obra (mencionado en ocasiones como derecho de divulga- 
ción), y puede induir también el «derecho a arrepentirse o a reemprender la obra» 


John Henry Merryman y Albert Elsen, Law> ethics. arui the visualarts , FiladelHa, 198' 7 , pag. U 5 *. 
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y el «derecho de modificación n 

en ,a prreuposicidn, v ' C ° m °s 


1 nombre indica, d derecho n 


cia a /os /ibros, según h cuT/unÍ 57 Doc " imdrl 

/«o a derechos relles 2oun d ° 

ap/icar un derccho persZ^ £„ ÉuroT dd , aU “ r “ n - <* C, 

v j P |„ v L_ n . j ' tn tur °pa, sobre todo en Francia, la iurisoru.i ' 

y _ y han adoprado esra concepcrón de /a obra de/ pensanriento com„ | 

análogo para la creación v i 


j i , ■ “r‘°" uc id oora ae : 

de la personaIidad. de Io q Ue S e deriva un estarus £ 
persona . Su aplicación ha sido difundida e impuesta por convenios intcrnaci 0lík . 
es, en especiaJ el Convenio de Berna para la Protección de Obras Literari^ L 
Artisticas, cuyo lejano inspirador fue Victor Hugo; fue firmado el 9 de septiemb., I 
de 1886 en Berna y revisado la úkima vez en París el 24 de julio de 1971 \ En Ifi; 
hab/a sido firmado por 78 pa/ses, entre eiios Estados Unidos, aunque con resen 6 | 
sobre ías que voiveremos s . £J artículo 6 bis deJ Convenio estabiece quc, «indepen- 
dientemente de Jos derechos patrimoniales deí autor e incluso después de !a cesión 
de estos derechos, el autor conservará eJ derecho de reivindicar la paternidaddtlj 
obra y de oponerse a cuaiquier deformación, mutilación u otra modi icacióndí 
Ja misma o a cualquier atentado que cause perjuicio a su honor o reputacion»,» 
canto que deja fa definición de Ja duración de estos derechos, de as personaso 
instituciones autorizadas a ejercerlos y de los medios de reparación para ^ 
darJos en manos de Ja íegisiación deí pais en ei que se recíame Ja I 

Que se otorga aí autor de una obra ei derecho a oponerse a una a ^ i 

que considere una degradación está, pues, bien daro. Que pue a °P^ com£n . 1 
destrucción, sin embargo, depende de Ja interpretación. Por ejemp o, | 

tarista deJ Convenio de Berna cuando fue revisado en Roma en 192 ^ °P‘ ^ 

Ja destrucción no ofende «a Ja necesidad del creador de proteger su ono ^ ^ 
tación. Deformar su obra es presentarlo a éJ aJ público como el crea or ^ | 
obra que no es suya, y de este modo someterlo a cr/tica por una obra que n 
hecho; la destrucción de su obra no tiene este resuJtado» 7 . En AJemania ccx 
tai, la mayoría de Ios comentaristas de Ja ley de propiedad intelectuaJ de 19 
considerado igualmente admisible la aniquiJación a menos que su único P r0 P 
to sea perjudicar al autor 8 . Hay que recordar también que, aun cuando se concedc 

5 Edelman, La propriTTltt < La pnpriéíé littérain et arúítiqtie, Par/s, 1989, pág. 39. 

4 Ibíd., pág. 105. ra ‘ re ’ P3g ' 19 ‘ 

bridge, Mass., y Londrcs. 1991 Ue ^ ltrua¿on °f «Tilted arc»: documents, Cam- 

" n y Elscn. Law, pá K ' 145 . 'sx/T "TT hz aumenta do a 167 participantes 

nrdJrucnon, pig 2 66 

HarvardUw Rrutew, UII. 19 W ní „ 'S ht: a study i n che law P 

• Kudolf («rhardl, ^ f t «**»»*• 

, 90 ‘ dem adac» 


legalmente al artista un interés en la preservación de su obra, ia decisión de los 
jueces depende de una ponderación de intereses que puede favorecer ios del pro- 
pietario, como sucedió con la estatua de Lenin de Tomski. La preocupación por 
el «honor o reputación» de un artista, para terminar, puede conducir a exigir la 
destrucción tanto como a rechazarla. Así logró hacer en 1925 el pintor francés 
Charles Camoin con unos lienzos que había desgarrado y tirado en 1914 y que 
(ueron recuperados por un trapero, restaurados y puestos a la venta por un mar- 
chante de arte de PanV. En 1990, Donald Judd exigió la destrucción de un muro 
de metal presentado con su nombre en una exposición de arte minimal de la co- 
lección del conde italiano Giuseppe Panza di Biumo en el Musée d’Art Moderne 
de la Ville de Paris; se trataba de una «copia», encargada sin autorización por el 
coleccionista, del instalado en 1974 en Varese por el artista 10 . 

El concepto de libertad artística total es correlativo al de la obra como atribu- 
to de la persona; evidentemente tiene su origen en la emancipación del artista y la 
autonomía del arte, que se iniciaron en lo esencial a fmales del siglo xvm. La li- 
mitación de esta libertad «por quienes están legalmente capacitados para alterar, 
eliminar o destruir obras de arte y para prohibir a los artistas hacer determinados 
tipos de arte» ha sido atacada como «censura»: se ha hecho uso de la garantía 
constitucional de la libertad de expresión para impedir o denunciar tales accio- 
nes". Esto supuso el reconocimiento de que la «expresión», como un aspecto de 
la libertad, puede ser no verbal, con los problemas que surgen de la distinción 
entre contenido (cuya regulación está excluida, por ejemplo, por la primera en- 
mienda a la Constitución de Estados Unidos) y forma o manera de expresión 
(cuya regulación está permitida por la misma). Como han destacado John Henry 
Merryman y Albert Elsen, las regulaciones de tiempo-lugar-manera permiten así, 
con frecuencia, una «versión diluida de censura», a la que está especialmente ex- 
puesto el arte en lugares públicos. Han sido también materia de discordia las 
distinciones entre «expresión pública» y «expresión privada» o «política» v «no polí- 
tica» (especialmente «comercial») como base para establecer grados de interés pú- 
blico por proteger y por tanto de derecho a la protección. Continuamente se han 
aducido intereses estatales tales como evitar el arte «ofensivo», el arte «obsceno» o 
un arte provocador que «incite a la violencia» para justificar la exigencia o la im- 
posición de limitaciones a la expresión artística, con especial consideración por los 
«públicos cautivos», que, una vez más, tienen más probabilidades de verse aíécta- 
dos cuando se trata de lugares públicos. Para concluir, mientras que la libertad de 
expresión estuvo históricamente concebida para proteger a los individuos de la 


Edelman, La propriété littéraire , pág. 40. 

10 Dagmar Sinz, «Minimal art aus der Sammlung Panza. Fragen anlásslich der Pariser Ausstel- 
lung», Neue Zürcher Zeitung, 9 de agosto de 1990. 

" Merryman y Elsen, Law , pág. 243, págs. 276-27 



intervención dei Estarlr, 

nutltinacionaJes han „„„ 

han convertido en una anrenaaa todavía ntavor en !' '“"r™ V I 

aJ prescigio del pattocinio artístico y aJ arte [autónomol' CU “ d a hln "í. I 
presentación. Lo que escribió un comentarista acerl d I ° J ' I 

adopta ía censura en una sociedad libre, democritica y capitalista.'c ’* 


Lenin en Nueva York 


Hemos visto que, en el caso deJ monumento berlinés a Lenin, el tnbu&d 1 
atribuyó a Nikoiai Tomsid Ja responsabiJidad en el asunto y la función de suobn j 
y concJuyó que, como habia «puesto su arte aJ servicio de un culto propagandi» 1 
aJ héroe», su derecho moraJ quedaba reducido. Esta concepción de la obra ant I 
como deciaración poJítica deJ artista, y no como eiecución de un encargo expresi i 
>1 .1 , . -a koria I800comoun | 

vo deJ punto de vista y las aspiraciones deJ patrono, aparecio naoin ^ .1 

fenómeno (cuantitativamente) menor con artistas como Goya y ^ ^ poliúu 1 
aJemanes. Permitió a Jan BiafostocJci distinguir, para esta época, | 


en ei arte vista desde arriba» y «Ja política en el arte vista desde a a )°^ m ás S u)e- 
fáJta decir que esta impiicación personal hizo que las obras estuviesen ^ ^ ^ artisuj | 
tas a la objeción y aJ abuso, ya que generaJmente era más fácil ata< ^ st; | cas p 0 dían 
que a poderosos patronos públicos o privados. Las instituciones ^ siempit ’ 
intervenir para defenderJos en nombre de Ja autonomía del artc ’^ . unas de bs I 
fue así, ya que había ideas del arte y la autonomía contrapuestas, ^ impuft' 
cuales excluían precisamente las obras que más necesitaban P rot ^ c ¡ ta r unaobn 
naciones ajenas. Para hacer más reveiadora ia simetría, es oportuno gg¿„|957), 
destruida por orden de su patrono porque el artista, Diego Rivera p [e uta dr 
Kabía incluido por su propia iniciativa en ia época de su realización un . tj sin0 ,, 
Lenin en «el lugar de exposición más accesibie de un monumenco cap 
el Rockefeller Center de Nueva York' 4 . 


En ios años veinte Rivera había creado sus muraíes mexicanos más 


destacados 


su obra, basada en el estudio del cubismo y de los frescos paleocristianos, bizanu- 
nos y renacentistas, había sido internacionalmente reconocida como una impor- 


N'colsFox, ' l J clm4u P s 'heante., New An Examiner, octubre de 1989, págs. 20-23 (pág, 22)- 
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64. Diego Rivera, El hombre en bz encrucijada , 1933, en ei Rockefeller Center, 
Nueva York, inacabado tras el despido de Rivera. 


tante contribución a la creación de un arte moderno pero socialmente compro- 
metido al que se aspiraba a ambos lados del Adántico en el período de entreguerras 
y sobre todo durante la Gran Depresión. A su llegada a Estados Unidos en 1930 
fue muy aclamado y su exposición individual en el Museum of Modern ,\n de 
Nueva York en 1931 registró un récord de visitas, casi el doble que la muestra 
de Matisse el mismo año. Gozó del patrocinio de los Rockefeller, que eran el prin- 
cipal apoyo del museo, así como de su simpatía política: Abby Aldrich Rockeleller 
compró en septiembre de 1931, por una suma muy elevada, la serie de 43 acua- 
relas que Rivera había realizado en Moscú el 1 de mayo de 1927" Tras conocer a 
Nelson Rockefeller, Rivera recibió deTodd-Robertson-Todd Engineering Corpo- 
ration, los promotores de los edificios, el encargo de pintar unos murales en el 
Rockefeller Center. Su obra ocuparía la ubicación más selecta, la zona de ascenso- 
res del «Gran Vestíbulo» de la RCA, y la verían todos los trabajadores y visitantes 
al entrar. En conformidad con el tema general de la decoración, las «Nuevas fronte- 
ras», Rivera ideó un complejo programa para sus tres paredes: La frontera de 
la educación ética a la izquierda, El hombre en la encrucijacLi 164] en el centro y La 
frontera del desarrollo material a la izquierda. Curiosamente, la parte más cercana 
al centro de ambos murales laterales recurría al motivo de la iconoclasia: la «inte 


ibíd ., pág. 123. 


Iigencia humana en poscsión de ia faerzas de la Naiural™ 
ravo ,ue quebraba Jaa manos de una esrarua dejúpiren 
un veidadero entendimiento de sus derechos referentes a los ntedi» * pÍ' 
se reuman ba)o una estatua de César, sin cabeza e igualmente sin manos" 

Ya en el estudio originaJ presentado para /a parte principaJ evocaba el tonv u 
te entre los sistemas politicos contrarios, el capitalismo y el socialismo. l. n 
centro, una «Nueva generación» de la sociedad humana era represeniada jx,. 1: | 
alianza del campesino, eí obrero y el soldado. Sin embargo, durante la ejecuui,. 
de la obra, que comenzó a finaJes de marzo de 1933, tuvo lugar una radicalwautm 
que convirtió el muraí en «un araque sociaJista contra el capitalismo en unacm. 1 
dadela del capitalismo» 17 . EI hombre —un trabajador— se erguía en L 

intersección de dos enormes elipses aJusivas aJ macrocosmos y al 1 

enrre dos mundos enfrentados. A la derecha (vista desde el mur aparecía, I 

la sociedad capitaJista, represiva, corrupta y decadente. A k/^^pgroelcom- ' 
como estaba planeado, una alegre ceJebración del Primero de^ a ^^. f j a h 0Z yd 1 
promiso de Rivera con ei comunismo se hizo más explíciro ^ p,g U ra de Lenin 1 
martillo (semiocultos en Ia sección telescópica) y, sobre to °’ m a u | t ¡ rraC ial. Com- 
uniendo las manos de un soldado y ias de un grupo de obreros m^ contern p 0r ánea 
pletaba este inconfundible homenaje una enigmática cntica a ^ unas células 
posición de Stalin como Iíder de la Unión Soviética, en la orI *^ j QS m icrobios 
cancerosas en el segmento microscópico inferior, en par e ^ tra nsformación 
«capitalistas» de la sífilis, la gonorrea, la gangrena y el tétanos. ^ j^ oC kefell er a l° s 
fue probablemente acicateada por el aliento activo que dieron os ^ ^ acusa ciói\ 
temas marxistas de Rivera y por el deseo de este de exonerarse Unidos de 

de oportunismo que Ie había hecho el Parddo Comunista de sta 

América (CPUSA). I s de abril por 

La resultante paradoja política fue puesta de manifiesto a m es . 

el World-Telegram con el tituiar «Rivera perpetra escenas de activi a co 
para ias paredes de ia RCA y Rockefeller Jr. paga la cuenta». Nelson Rockete 
pidió a Rivera que «sustituyera por el rostro de aigún desconocido» el «retrato C 
Lenin, que muy fácilmente podría ofender gravemente a muchos». Rivera repticó 
que no había hecho más que pintar «su concepción del liderazgo» y propuso po- 
ner rente aLenin, en iasección que denunciaba la sociedad capitaJista, a una gran 

Zac^^u^r ÍCana ' COn, ° LÍnC ° ln ‘ Atrapad ° emre SU meCCnaS y SUS 

«ladestrucciónfísicaen^r “"“***»• prefería 


a ’ P ero conservando ai menos 


su mtegridad» 1 ^ 
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\ partir de entonces, los Rockefeller eludieron toda responsabilidad en el asunto, 
del que se ocupó únicamente Todd-Robertson-Todd. La empresa terminó de pa- 
gar sus honorarios a Rivera y le ordenó abandonar el trabajo. Según parece, los 
arquitectos habían mostrado oposición a la pintura desde un principio, solicitan- 
do que se ejecutase una decoración monocroma sobre lienzo —y por tanto fácil- 
mente desmontable— en lugar de los frescos de vivos colores por los que el artis- 
ta era famoso. Tai vez estaban también irritados por el retraso que la reaiización 
del mural estaba causando a la obra general de construcción, y sin duda preocu- 
pados porque, como dijo el periódico Nation, «la mayoría de los hombres de ne- 
gocios son contrarios a alquilar locales en un edificio en el que ellos y sus clientes 
tienen que estar viendo a Lenin» 19 . A pesar de la campaña de protesta emprendida 
por los ayudantes de Rivera y de un acuerdo casi cerrado para trasladar los mura- 
les al Museum of Modern Art, las pinturas fueron cubiertas y al final destruidas el 
fin de semana del 10-11 de febrero de 1934. Hubo marchas y manifestaciones 
de protesta, la prensa de Nueva York acusó a los Rockefeller y al Center de «van- 
dalismo» artístico y «barbarie», pero la «Batalla del Rockefeller Center», como se 
denominó, provocó la pérdida repentina e irreversible del patrocinio norteame- 
ricano por parte de Rivera. Regresó «moralmente agotado» a Ciudad de México 
y halló un flaco consuelo en la realización de una versión más pequeña del mural 
de la RCA en una pared del PaJacio de Bellas Artes, en la que introdujo un retra- 
to de John Rockefeller Jr. en la escena del club nocturno, cerca de los microbios 
venéreos 20 . 


Caza de brujas en las artes 

A1 parecer, Rivera no intentó emprender acciones legales contra el patrono y 
propietario de su obra. Su posición habría sido quizá débil, por su negligencia en 
cuestiones contractuales y por la transformación del proyecto inicial, y porque 
en esa época el derecho morai no estaba reconocido en Estados Unidos’ 1 . La his- 
toria política y cultural de la joven nación —comparable en muchos aspectos a Ja 
de una república más antigua, mayoritariamente protestante, como Suiza— ex- 
plica por qué recibió las ideas del arte por el arte con especiaJ oposición v siguió 


Hurlburt, 'lbe Mexican muralists, pág. 172. 

20 Ibíd ., págs. 174, 247 ^ 

Rivera sí demandó a su patrono Alberto Pani, unos añt>s mas tardc, por encargar retratos de 
líderes políticos, religiosos y empresariales mexicanos que el artista había incluido en su devoracion 
del Hotel Reforma y fueron cubiertos con pintura. Rivcra consiguió daños y perjuicios v se le f'ernu 
tió restaurar la obra, pero los paneles túeron a parar a un almacén y no se le húo otro encargo pú- 
blico hasta 1942 (Hurlburt, l'he Mexican muralists. pág. 248). 



. mu ranea > rechazaba eJ compromiso políuco y era equiparado^ 

i e es iberaies de Jibertad individuai y democracia. Esto se puede compro¡ v | 
viendo cómo Jos mexicanos —no soJamente J^ivera sino también José Qem«,i.' 

Orozco y David Alfáro Siqueiros, que también habían trabajado en EstadosU. 1 
dos en los años treinta— cayeron en desgracia con !a crítica. E1 ejemplodt I 
modernismo francés, eiogiado por su «espíritu de Jibertad democrática dc 1 
acción individuai», eJ anticoleccivismo dominante y la ecuación del comumsmo I 
con eJ totaJitarismo, era divergente deJ arte de los mexicanos, figuratiwydt j 
orientación sociaJ 22 . AJgunas de sus obras, que formaban parte de edi 
cos, füeron objeto de una desaprobación agresiva. Este fue el caso en j 

pinturas de Rivera en el Detroit Institute of Art, las cuaies, sin <año antes, 1 
eficazmente defendidas por Ja Comisión de Arte de la c ‘ uí * a ' yorkhabían \ 
profesores y aJumnos de Ja New SchooJ of Sociai Research de ue ^ a ^ ^ Orozco 
empezado a acosar a sus autoridades por Ja parte rusa de los mur ^ c j mu ndo». 
de 1930, que representaban «revoJuciones sociaies que en ^ co l oC ó debajo 
Como se voJver/a a intentar aJ cabo de cuarenta años en Ber ,n ^ ^ era la dela 
del muraJ una pJaca que decía que Ja opinión expresada en j a Q bra. En 

escuela, pero Jas protestas no decayeron y en 1953 exigxeron ^ p ina j pudo 

lugar de hacerlo, se cubrió Ja sección ofensiva con una cortina, q 
quitarse 24 . . ' rtcas o antipO' 

Pero el arte moderno en generaJ, incJuidas sus versiones no po ^ j^cCarthy, 
líticas, acabó envuelto en la caza de brujas anricomunista * * cuimraly 
tambien se utilizaron argumentos politicos para rechazar la a ^ artistas no 
debilitar a los antagonistas artísticos. Los ataques contra eJ arte y ° ^ com- 

eran lanzados por el propio Joseph McCarthy sino principaJmente P 0 *" ^ 

pañero suyo en el Congreso, George A. Dondero, representante repu 1 
Michigan, con formación como abogado pero no en arte ni en cntica e arte. 
podía creer que tampoco la tenía en historia ni en política, pues su manera 
enfocar el arte, resumida en una entrevista, no podía ser más cercana a la de los 
regímenes totalitarios que afirmaba combatir: «E1 arte moderno es comunista 
porque es distorsionado y feo, porque no glorifica a nuestro hermoso país, a nues- 
TuJr l SOnrÍente P uebl ° y nuestro progreso materiaJ. E1 arte que no elorifica 
" “™ ¡ "“ r «*. P«.dan en«nd“ 

Hurlburt, The Mexican muralists, pág. 250. 
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genera la insatisfacción. Por tanto es contrario a nuestro Gobierno, y quienes lo 
crean y promueven son nuestros enemigos» 25 . Su anticomunismo estaba teñido de 
nacionalismo; consideraba que los «ismos» del arte eran antiamericanos, puesto 
que procedían de Europa. 

Entre 1946 y 1956 Dondero logró ejercer una considerable influencia sobre 
la crítica de los museos y asociaciones de arte, sobre la censura y los intentos de 
destrucción de decoraciones murales de grandes dimensiones en destacados edifi- 
cios y sobre la condena y supresión de exposiciones que mostraban arte moderno 
u obras de artistas sospechosos de ser comunistas. Entre ellas estuvieron la mues- 
tra itinerante AdvancingAmerican Art, patrocinada por el Departamento de Esta- 
do, en 1946; la retrospectiva American Sculpture 1951, organizada por el Metro- 
politan Museum de Nueva York, u otra itinerante de 1956, 100 American artists 
ofthe twentieth century. Las mismas ideas que Dondero profesaban algunos desta- 
cados miembros del Gobierno federal —al ver una pintura de Kuniyoshi, el pre- 
sidente Truman declaró en 1947: «Si eso es arte, yo soy un hotentote»—, que es- 
tablecieron una política oficial de censura, excluyendo de su apoyo, en 1953, 
«ejemplos de nuestra energía creativa no figurativos» y obras de artistas sospecho- 
sos de «relación con el movimiento comunista» 26 . Otro poderoso lego de su cuer- 
da era William Randolph Hearst, cuyos periódicos y revistas reproducían conti- 
nuamente obras de la exposición Advancing American Art con rótulos injuriosos, 
recordando los métodos empleados por los nazis nueve años antes [18-20, 142). 
Sus aliados dentro del mundo del arte o en sus márgenes eran asociaciones con- 
servadoras como la National Sculpture Society y sociedades profesionales sobre 
todo compuestas por ilustradores y artistas comerciales. 

Mientras que los políticos eran por lo general reacios a expresar pública dis- 
conformidad con estas críticas, muchos anistas, editores de arte y hincionarios de 
museos protestaron enérgicamente y pusieron al descubierto la hipocresía v las 
contradicciones políticas de esta campaña. Lloyd Goodrich defendió al Metropo- 
litan Museum of Art de las acusaciones de «izquierdismo artístico» denunciando 
que «se inyectaran falsas cuestiones políticas en la controversia artística», v Alfred 
Frankfurter resumió con optimismo en Art News: «Solo una gran democracia 
generosa y como la nuestra podría permitirse la simultánea parado¡a de un con- 
gresista que trata de atacar al comunismo exigiendo las mismas reglas que los co- 
munistas imponen siempre que están en el poder y unos cuantos artistas que se 
inscriben de manera idealista en unos movimientos que simpatizan con la Rusia 
soviética, mientras continúan haciendo unas pinturas que bajo un Gobierno co- 


Entrevista con Emily Genauer, New York WorU Telegrum , cit. en Hauptman, 
art», 268. 

26 Discurso de A. H. Berding, portavoz de la Agencia de lníurmación de Estados Unidos. ante 
l a Federación Americana de las Artes, 1953. cit. en Hauptnun, «Suppression ol art». jug. n. 
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mumsta dartan con el/os en la cárcel .. 17 1 
debiliradores en Ja polt'tica culruraloficík obL '¡ >0nd ' r ° 1 » 

American Art se subastaron con un 95 1 1 00 Z ÜT' f" /W ». I 

cidn' >n d eMA sencia de Información d ° &tados unid«” 

con de lOOAmmcan anists ofthc twentitth century, que en lo S uc«ivo qu í '’ 
exduidas de aquel/as exposiciones «las pinturas al óleo norteamericanas po Mn - 
res a /917», pero por 1 o general la oposición resultó ser más fuerte. Comoh^’ | 
visro, los murales de los años treinta quedaron remporalmente ocuitos.no ^ 
desrruyeron. Lo mismo sucedió con Jas pinturas empezadas en 1941 yacabad*, | 
en 1949 por Anron Refregier, nacido en Rusia, para Ja Oficina de Correos An«, 
de Rincon, en San Francisco. Resultado de un concurso nacionaJ para unareprc. 
sentación muraJ de ía historía de California, flieron criticadas como «anbtica 
menfe ofensivas e histórícamente inexactas» y se organizaron piquetes alrcdedoi 
de Ja sección que mostraba Ja huelga de 1934 en los muelles para impedir fisiu- 
mente su terminación. Richard Nixon, a la sazón congresista por CaJifornia, con- 
cíuyó que era preciso investigar el «arte censurable» en «edificios gubernamen ts 
con vistas a Jograr Ja eliminación de todo Jo que se halle que sea incongruentccon 
íos ideales y principios americanos» 28 . El 5 de marzo de 1953, otro reprcse^ 
de California, Hubert Scudder, presentó en eJ Congreso una reso uc, °” ^ 
naba «ai administrador de Jos Servicios GeneraJes que retirase las P ,n j n ^ ^ ^ 
Jes», una acción que habr/a supuesto con toda seguridad su esrru repre sen- 
opuso un número excepcionalmente nutrido de artistas, histori ^.Qf^ionales, 
tantes de museos, universidades, grupos cuJturaJes e institucione^p^^.^ ^ 
incluidos Jos tres principaJes museos de San Francisco. Se paso a 
Comité de Obras PúbJicas para su consideración y, después de revisar 
entera eJ 1 de mayo de 1953, fue archivada y Ja obra se saJvó. 


La intervención de los propietaríos 

Puede parecer extraño que el propietario de una obra quiera destruir o degra 
dar lo que posee. Existen, sin embargo, muchas circunstancias que pueden llevar 
contra ^ iccinn - caso Rivera nos ha presentado ya algunas de 
^lGnte eSa f Uert ^° entre varios patronos (los RocJcefeJJer como patrocinadores su- 
p ntes y a agencia promotora como auténtica patrocinadora), diferencias entre 

públicoTl'os Doten ra , defin,t '™ (p rev >stas), reacciones negativas de sectores de! 
- 6 los P™P>eta r .o S o cuidadores oficiales de 
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las obras —escuelas, museos y autoridades administrativas— a modificarlas, reti- 
rarlas o destruirlas. Al actuar, al menos en teoría, en nombre del pueblo, los fun- 
cionarios de Estado están, por fuerza, particularmente expuestos a la influencia de 
electores, contribuyentes y representantes. Con los propietarios institucionales, 
los cambios en Ias responsabilidades pueden asimismo privar de su apoyo iniciaJ 
a una obra de encargo. Así ocurrió cuando, en 1975, un nuevo presidente de 
Renault interrumpió la construcción de una escultura ambiental de casi 1.800 me- 
tros cuadrados, encargada dos años antes a Jean Dubuffet, y mandó tirar a la ba- 
sura la obra a medio terminar y cubrir el lugar con un nuevo césped. Dubuffet 
demandó a la gigantesca compañía automovilística estatal y al final ganó, tras 
ocho años de litigio. Se declaró satisfecho y renunció a la reconstrucción ordenada 
por el Tribunal Supremo de Casación, explicando que no quería obligar a los de 
Renault a construir una cosa que no deseaban 29 . 

Evidentemente, uno puede convertirse en propietario de una obra que no ha 
deseado ni elegido, por ejemplo, por herencia o dentro de una adquisición más 
amplia; o puede cambiar de gusto y opinión con el paso del tiempo o debido a un 
cambio en la situación. No obstante, es más probable que la relación infeliz así 
creada se resuelva renunciando a la propiedad antes que eliminando el objeto. Pero 
esto no siempre es fácil de hacer, y la diferencia entre objetos muebles e inmuebles 
es especialmente crucial. No es casual que las obras hasta ahora mencionadas fue- 
ran en su mayoría monumentos y murales, cuya naturaleza física puede rechazar 
una fácil adaptación del emplazamiento a las circunstancias. Además, esta menor 
adaptabilidad va muchas veces unida a su concepción misma, que supone un 
destino preciso desde el punto de vista arquitectónico, funcional y social. Las artes 
«aplicadas a la arquitectura» comparten así tanto espiritual como materialmente 
el rango de la propia arquitectura, que —a pesar del derecho legal a la protección 
de los monumentos históricos y de la propiedad intelectual— sigue sometida a los 
imperativos de la fimción y expuesta a sus cambios. La ley italiana del derecho 
moral de 22 de abril de 1941 distingue, de manera típica, «el caso de las obras 
arquitectónicas», en el cual «el autor no puede oponerse a las modificaciones que 
se hallen necesarias en el curso de la construcción» o «que puedan ser necesarias 
en toda obra de ese tipo terminada», y solo requiere que al autor «se le encomien- 
de el estudio y ejecución de tales modificaciones» si «la autoridad estatal compe- 
tente reconoce que la obra es poseedora de un carácter artístico importante»"'. La 
modificación arquitectónica pone con frecuencia en peligro la «decoración» o 
Kunst am Bau junto con el edificio original, y suele tratar a ambos con la misma 
utilitaria falta de respeto. Entre innumerables ejemplos, podemos citar el sino de 
la contribución de Otto Herbert Hajek a la oficina central muniquesa del Auto 


Merryman y Elscn, Law, págs. 160-161. 
Ibid., pág. 146 



2 Ó l C J,tt™ n <ADAC> ’ ^ ue ¡° e P a rciaJmente eiiminada e n 1977 
P d,fic '°' Cmco anos des P u “ de su construcción £1 e s cui,„ 
su patrono y gano, pero el tribunai, ai tiempo que ordenaba al ADAC .T'*' 
a ia deformacon de la obra», le dejaba elegir entre restablecer la fo, ma 
o destruir ios fragmentos restantes; e! ADAC expresó su opinión sobteel!"“" 
optando por Jo segundo y pontendo Jas grandes escaJeras exteriores de hor^'" 
pintadas a disposición deJ Ejército FederaJ como materiaJ para hacer pruebafj 
expJosivos 51 . 

Los propietarios pueden también considerar una mejora estética ciertas mo- 
dificaciones de una obra que para su autor equivaien a degradación o indusoa 
destrucción. EJ escultor estadounidense David Smith, que recurrió aJ colordcj. 
pués de hacerse famoso por «eJ uso de metaiister/a directa y sin adornos para fines 
expresivos», denunció en 1960 como un «deJiberado acto de vandalismo» que se 
quitara sin su autorización Ja capa de pintura roja a 77 h’s, una escultura creada 
diez años antes, durante eJ proceso de venta y reventa. Escribió cartas a Jas revistas 
Artsy ArtNews para hacer púbJica Ja fechoria, abjurar de 77 Ar como «obra origi- 
naJ suya y tiIdarJa de ruina», y decJaró que «no vale más que Jo que pesa, 30 kilos 
de chatarra de acero» 32 . La influencia de los artistas en Ja determinación^ e^v or 
es notoriamente limitada, sin embargo, y resuJtó que, tras Ja muerte ^ 
en 1965, sus ejecutores testamentarios y en particuiar el critico de arte 
Greenberg mandaron quitar Ja pintura bJanca de una serie de obras 
aire libre a fin de que la intemperie erosionara Ias superficies antes pm 
poniendo así —en palabras de Hilton fCramer— «un juicio crítico que ^ ^ 
significativamente nuestra experiencia de Ja obra» 33 . EJ desacuerdo acerca 
calidad de las obras tardías de Smith tenía su origen en una evolución e 
que lo había alejado de la versión sobre Ja que su reputación se ha ia J ^ 
Hay que recordar que en los casos en los que dicha evoiución es más rast ^ 
frecuente que Jos propios artistas revisen y a veces destruyan partes de su pro ^ 
ción que no se corresponden con Ja concepción que elJos u otros tienen e su ** 
en ese momento, sin que ello cause perjuicio aJguno aJ derecho moraJ e eC 
en °casiones incluye un derecho del artista a retirar Ja obra a su propietario, previo 
pago de una indemnización, y el derecho de modificación— aunque sí ofenda 


Frankfurur^/U/ “ Ware odcr Wert?B ; D.P.A., «Hajelcs ADAC-PIastiJc. Bundeswehr-Sprengung». 
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potencialmente al interés público en la preservación de su obra (históricamenre) 
original. Además, una obra puede ser adquirida con la finalidad de aniquilarla por 
otro y no por su autor, en cuyo caso la aparente contradicción entre propiedad y 
destrucción resulta ser una relación entre medio y fin. Por ejemplo, según parece 
John Ruskin y su librero Ellis quemaron en 1872, «con toda la debida ceremo- 
nia», una magnífica serie de los Caprichos de Goya, culminando de este modo 
—como observó Francis Klingender— «lo que la Inquisición no había consegui- 
do hacer» 34 . Puede que Ruskin tuviera en cuenta que, puesto que la serie quemada 
no era más que una entre muchas, su acción iconoclasta no bastaba para asegurar 
la totai desaparición de los Caprichos... o puede que no. Sea como fuere, las obras 
únicas han sufrido un trato similar; un destacado ejemplo de ello es el cuadro 
anticlerical de Courbet El regreso de la conferencia, que fúe comprado y destruido 
por un «católico exaltado» a principios del siglo xx 35 . Pintado en 1863 para inves- 
tigar —según el artista— «el grado de libertad que nuestra época nos concede», no 
solo se rechazó la inclusión en el Salón oficial de esta representación de sacerdotes 
borrachos, sino que además fvxe excluida de la exposición de las obras rechazadas 
organizada ese año por orden del emperador 36 . Fue asimismo censurada como 
caricatura política por la mayoría de los defensores del arte de Courbet, en espe- 
cial Champfleury, y Shigemi Inaga ha aducido que el olvido en que han caído el 
cuadro y su pérdida revela el sesgo antinarrativo de la historia modernista del ane, 
que sin embargo estilizó el escándalo, más o menos mítico, del Almuerzo campestre 
de Manet en el Salon des Refusés de 1863 convirtiéndolo en una fecha fundacio- 
nal de la «pintura pura» 37 . E1 teórico del socialismo Pierre-Joseph Proudhon, por 
el contrario, interpretó el cuadro como una crítica seria que probaba la emancipa- 
ción del arte respecto de la esclavitud del «idealismo dogmático» y consideró que, 
en una sociedad que había colocado la razón y la ley por encima de la religión, 
tenía «derecho civil a la Exposición y derecho a la Academia y al Museo» 38 . 


M Francis D. Klingender, Goya in the democratic tradition , Londres, 1948, pág. 86, con rcleren- 
cia a H. Stokes, Goya, Londres, 1914. 

35 L. Réau, Histoire du vandalisme. Les monuments détruits de l’art franfais, París, 1959,1, pági- 
nas 20-21 (París, 1994, pág. 20). 

» Carta de 23 de abril de 1863 a La Fizeliére, cit. en Marie-TKércse de Forges, ..Biographic». cn 
Gustave Courbet (1819-1877), catálogo de la exposición, Gran Palais, 19 7 7. pag. 38. 

47 Shigemi Inaga, «“Retour de la Conférence”: une oeuvre perdue de Gustave Courbct et sa 
position (manquéc) dans l’histoire de l'art», Bulletin de la Société Franco-japonaise d'Art et 
d’Archéologie, núm. 9, 1989, págs. 21-31; L. Nochlin, «The depoliticisation of Gustave Courbet. 
Transformation und rehabilitation under the Third Republic», en Art mticism and its institutions in 
nineteenth-century France, ed. Michel R. Orwicz, Manchester y Nucva York, 1994. págs. 109-121 

m p, errc Joseph Proudhon, Du principe de l'art etdesa destination soaale, París, 1865, cap. WU. 
págs. 266, 278. 
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Mojigatería y decoro 


Courbet se /accaba de haber pintado El revrrtn r 

rech^do^ finaJ desrrucción * que J has[a 


con su intención provocadora 


. Tai intención la dan generalmeme por senud, 1 
quienes se oponen a una obra que juzgan «ofensiva», aunque «los fallosdeoa 
apeiación aJ carácter ofensivo», como señaian Merryman y Eisen, «son su subjoi. 
vidad... y generaiidad» 40 . Junto con Ja poJítica, Ja religión y la morai sexual tieoeu 
gran presencia en ios argumentos esgrimidos contra ciertas obras de arte y usados 
para expiicar por qué esas obras deben ser eiiminadas. Réau, en consecuencia,otó 
una categoría de «vandaiismo mojigato» y Freedberg subrayó el papel del erotisnu) 
en ei poder de ias imágenes y ei de Ja represión en ia definición del placer estéúa). 

Dada ia importancia dei controi sexusd para ei cristianismo (entre otras relig^o- 
nes), no es una sorpresa que se combinen a menudo ambos mitos. u 
fresco pintado en 1938 por AJfred D. Crimi en Ia pared posterior ^ 

Iglesia Presbiteriana Rutgers de Manhattan fue repintado oc ,°^¿ Q anisu, 
la razón fue ai parecer Ja que ei antiguo pastor de Ja iglesia ha ia q ue 

esto es, que «a aigunos feiigreses les moiestaba ei murai porque f( s i cos 

presentar a Cristo con ei pecho tan desnudo insistía más en sus ^ ^ tr ibunal de 
que en sus cuaiidades espirituales»* 1 . Vaie ia pena reparar en q^ ^ ex istir ei de- 
apelación desestimó Ia demanda de Crimi argumentando que, era (<en 1 0 

recho morai en Ja iey estadounidense, la reiación entre artista y art ística, la 

esencial un contrato de servicio» y que, en vez de dañar su rep ^ congrega- 
destrucción demostraba simplemente «que quienes representa a m * cntras que 
ción de 1938 de esta íglesia tenían en alta estima el murai re * C » 
a quienes representaban a Ia congregación de 1946 no les gusta a a $er 

Si las iglesias son lugares en los que ias obras permanecen expu estQ 

vistas por personas que no buscan principaimente una experiencia us j ero n 

puede decirse aún más de ia calle. Entre los artistas modernos que se exp 
ante el público general en la calle, Jacob Epstein (1880-1959) es merece or 
una mención especial, ya que íue un temprano adepto a ia «desinhibida expresio 
sexual en el arte y en la vida» y a una «fórmula pagana o arcaica» 42 . En 1907, ^OS 
años después de llegar a Londres sin un céntimo, ei escultor estadounidense reci- 


CU - en ForgeS ’ P% 38. 

Ibíd., págs. 149-153. 

fcvelyn Silber, The sculpture of Epstein, Londres, 1986, pá 
Mall (jazette, 6 de junio dc 1908; ambos cit. cn Michael IVnni!. 6 ° ; <<A SCU, P r or i n revolr» Pnll 
üpsteins tomb of 'Oscar VZiUe, Kcading, 1987, págs. 26, 4S. ^ t0n ' ^n angel for a 

J martyr: Jacob 
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65. Jacob t.pstfin, A/r itcniuhul, Hmnbrc b.l rectcti i iÁo cn la cnttmccs scJc dc !u Bntish 
NKclical Association, Strand, l.ondros. cn cncro dc Dl-t. 


bió del arquitecto Charles Holcien su primer encargo ímportante, adornar unos 
nichos exteriores en la segunda planta del nuevo edihcio para la sede central de la 
British Medical Association, en el Strand' 1 La BMA quería estatuas de sus bom- 
bres célebrcs, pert> Epstein «estaba decidido a hacer una serie de hguras desnudas 
y esculpió dieciocho estatuas que simbolizaban la relacion deí hombre con <.1 
universo y el desarrollo de la conciencia del hombre de su propia idenudad Las 
esculturas, colocadas en la tachada que da a la calle Agar. se hallaban a ,ast hmc- 
tros del nivel de la calle pero, por una extraordinaria coincidencia. lusto entrente 
dc unas 0 Pu.in. 1 s quc pcrtcnecultt a la Nanon.il Assouanon ot \ igiUncc. 
micmbros las consideralon —cn p.u ticulai la scnsual t'. S u..i Jc una n.uicr cmb.i- 
ra/ada- - un.i alicua a la dcccncia publica [65V l o „out'K.uon dc mmcduuo ., 
Ia prcnsa v c! I') dc ItrlVio dc l')08 sc lcvd cn cl utul.ii dcl l- 
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pcn icHÍ/sras asegurabaTqCe Xd/ftrenri Un *' Strand ^ W 

c«a «, una ga/er/a y orra expue.ra a /a mirldZúbÜc ^ “ cu ' tóti « 

s demaciarí^ »,,;.r pará que haga'íídtatmisúL^'^DeZ-^-TL; ^ 


ca es demasíado evidente nara aZ b "* 'aT" 113 PU& " Ca “ Una concur ri* v» pí' 

pasaron rap.dameme a ser ob/ero dc inrenso examen y aca/orada po/émica, co„ T 
parridos enfrentados recabando apoyo para sus respectivas causas. Eipadre W°' 
condeno ias figuras en nombre de la Iglesia y acusó a Epstein de intentar «convcr, ¡r 
Londres en una isla Fiyi, donde puede que haya alguna excusa para ia faita <j e 
ropa», mientras que artistas, directores de museos, historiadores del arteycrítk 0s 
las defendieron de forma casi unánime. Lo mós curioso es que ei EvemngStandar^ 
en un editorial, hizo un llamamiento a la British Medical Association «para qucno 
se dejen engañar con palabrería sobre arte, que es una cuestión secundaria, y usen 
su juicio como hombres de mundo», y los amigos de Epstein consiguieron el res- 
paldo de «reconocidos expertos morales» como el doctor Cosmo Gordon Lang, 
entonces obispo de Stepney y posteriormente arzobispo de Canterbury, quien rea- 
iizó una detenida inspección de las ñguras y declaró que «no veta nada indecente 
ni escandaJoso en eiias» 47 . También vino ayuda del representante de The Timcs, 
quien «primero examinó las fíguras desde la calle», y del British Medicaljou 
que comparó a sus censores con una solterona que se queja de que se ven om res 
bañándose mientras ios esp/a con un catalejo: de hecho resultó que a ation 
Association ofVigiiance estaba cobrando entrada a quienes quertan ec ar un ™ 
i las estatuas desde sus ventanas. Ei Consejo Municipal de Lon res y a 


mara de Jos Comunes rechazaron las peticiones de intervencton, y 


el ministro de 


Interior «replicó que él no era ofícialmente el drbitro del gusto ni de a mor yno 
tenía controJ aJguno sobre ía decoración de edifícios privados a menos que in tn 
giesen la ley». Finaimente, eJ consejo de la BMA hizo caso al The Times, que e 
recomendaba desechar «esa a pelación a Ja zoquetería y ala hipocresta de un sector 
de nuestra clase media» y permitió que Epstein terminara Jas estatuas. 

Concluida ia obra, no parece que nadie se sintiese ofendido por las estatuas 
hasta 1935, año en que eJ Gobierno de Rhodesia del Sur compró el edifício e in- 
mediatamente anunció que Jas figuras deb/an quitarse porque no estaban «quiza 
* a austeri< ^ a< J 9 ue habituaJmente acompaña a los edifícios gubernamen - 
t es . pstein respondió que sus estatuas «estaban pensadas para tener un atrac- 

ZisbóTauILT Íncür P° rad “ - I» estrucrura, pero e/ nuevo propierario 
ran «apropiadas» porque no «indicaban ios produccos cie Rho- 

- The Evenin, Standjtrd and St Jameíí (jazette 1<)H c 

íingeljer n manyr. p i( , | 2 ’ 9 'l" n, ° de 1908, dt. en Pennington An 

' ';r ’** fuc " , “ dc r víasc Cotk 

tp.wai.c, po.terior, víaS e Clo.k, An pags. 27-29. 
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66. Figuras de Jacob Epstein 
de la BMA después de su 
mutilación en 1937 



desia del Sur». Una carta de protesta publicada en The Times por un impresionan- 
te número de influyentes historiadores del arte, directores de museos y arquitectos 
—entre ellos Kenneth Clark, a la sazón director de la National Gallerv; los direc- 
tores de la Tate Gallery y el Victoria and Albert Museum, y H. S. Goodhart- 
Rendel, presidente del Royal lnstitute of British Architects— impidió no obstan- 
te que el Gobierno de Rhodesia del Sur llevase a cabo la destrucción proyectada; 
pero este encontró un pretexto cuando, dos años después, al sujetar adornos a las 
estatuas para la coronación de Jorge VI, una parte de una flgura de Epstein cayó 
a la acera. E1 alto comisario rhodesiano logró que el Consejo Municipal de Lon- 
dres dictara una orden para que los propietarios del edificio hicieran lo necesa- 
rio para que iuesc seguro y, a pesar de una nueva campaña en la prensa (¿o por 
ella?), escogió el método más brutal que se puede imaginar. Un dia, Holden, acom- 
pañado por el presidente de la Royal Academy (que no había flrmado la carta 
de 1935), luncionarios del Gobierno rhodesiano y la policía, inspeccionó todas 
las esculturas con martillo y cincel en la mano y condenó todo cuanto le parecio 
ahuecado o erosionado. L.as zonas designadas lueron eliminadas v las estatuas 
quedaron en un estado que recuerda más una «iconoclasia desde abajo» que cual- 
quier acción supuestamente autorizada [66]. No cono/.co la ra/ón por la que 
Epstein no demandó al Gobierno de Rhodesia del Sur. Otra cuestion enigmatu. 
es por qué participó Holden en la mutilación. Richard Cork sugiere que tal ve/ 
pensara que «podría salvar de las estatuas mas de lo que se habna conservado de 





67. Jacob Epstcin, Tumba de Oscar ty¡¡ 
1911-1912, en el estudioen 1912, 
con el pedestal ya incorporado pcro 
aún sin la inscripción. 


no estar él»" 4 *’ Pero el que posteriormcnte diera por hecho que «el carácter decora- 
tivo general del grupo de figuras no resultó gravemente destruido» en el proceso 
y que las estatuas «no habían perdido su valor ornamental» apunta a otro elemen- 
to a menudo presente en este tipo de conflictos: la ambigua relación de Ínterde- 1 
pendencia y rivalidad entre los representantes de la arquitectura y los de las bellas 
anes «aplicadas» a ella. Cork explica que Holden, que tenía inclinación a plantearse 
la configuración de sus edificios como un escultor, había optado por nichos estre- 
chos para las figuras porque no estaba dispuesto a «dejar que las esculturas com- 
pitiesen demasiado conspicuamente con su propia arquitectura», mientras que 
Epstein, que denunciaba por doquier «la humillante sumisión del escultor al ar- 
quitecto», comentó orgullosamente, hablando del proyecto del Strand, que «esta 
fue quizá la primera vez en Londres que una decoración no era puramente “deco- 
rativa”» sino que tenía «algún significado fundamentalmente humano»' 0 . 

Aunque tal vez nos resulte tentador imputar las tribulaciones de Epstein a «l* 5 
fúerzas combinadas de [una supervivencia de] puritanismo, zoquetería e hipocrc' 
sía tardovictorianos», no podemos situar estos exclusivamente en la Inglaterra de 


Ibid ., pág. 59. 

!bid., págs. 32, 54; cit. cn Dcnnis Harr, «The patronage and support of sculptors», en British 
sculpture in the twentieth century, cd. S. Nairnc y N. Serota, Londres, 1981, pág. 15. Tal vez valga lí 
pena observar t|uc en la rclación que hacc Richard C’ork del asunto cl único adversario público d< 
las figuras de I'pstein dentro dcl mundo del arte dc 1908 cs Mcrvyn Macartney, el editor de la Ar 
chitectural Keview (pág. 27). 
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comienzos del sigio xx. La historia de la siguiente obra importante del escultor, la 
tumba de Oscar Wilde en el cementerio del Pére Lachaise en París, da fe de ello 
aún más que el episodio del Strand' 1 . Epstein recibió el encargo a finales de 1908, 
en la época del escándalo del Strand, probablemente a sugerencia de su protector 
William Rothenstein. Imaginó unas figuras de jóvenes plañideras, después un 
Narcisoy por fin esculpió, en un enorme monolito, un ángei demoníaco volando, 
inspirado en la escultura asiria, egipcia e india. Ei complicado tocado del ángel 
aludía a los pecados, a Cristo y al martirio de Wilde, como se insiste en la inscrip- 
ción, que citaba un verso de la Balada de la cárcel de Reading en el que se insinua- 
ba que, como los homosexuales, los artistas y los escritores eran unos «hombres 
marginados». Holden tuvo que diseñar un pedestal para la escultura, una difícil 
tarea que provocó un desacuerdo entre Epstein y él; no volverían a colaborar du- 
rante muchos años. Cuando la terminó, en 1912 [67], la tumba fue expuesta en 
el estudio del escultor y acogida con entusiasmo, incluso por el Evening Standard, 
que la elogió como «una escultura llena de dignidad». Pero la instalación en París 
resultó ser más frustrante. La aduana francesa exigió el pago de un gravamen sobre 
el valor comercial de la piedra y el conservador del Pére Lachaise juzgó la tumba 
indecente por el inusual tamaño de los testículos del ángel. Primero los hizo en- 
volver en escayola; luego, el prefecto del Sena y el conservador de la École des 
Beaux-Arts decidieron que Epstein debía o bien castrar a su ángel o bien hacerle 
una hoja de parra, y un Comité de Estética hizo cubrir la tumba con una enorme 
lona. Robert Ross, albacea literario del patrimonio de Wilde y patrono de la tum- 
ba, declaró con gracia que consideraba «el arresto del monumento por las autori- 
dades francesas una amable consecuencia de la Entente Cordial y un síntoma por 
parte de nuestros aliados que muestra que son dignos de la unión política con 
nuestra gran nación, que ellos, con razón o sin ella, creen que siempre ha ante- 
puesto el decoro a cualquier otra cosa»‘’ 2 .También hizo fijar provisionalmente una 
placa de bronce a las partes censuradas, con lo cuai se pudo descubrir por fin la 
tumba a principios de agosto de 1914. Permaneció en relativa paz hasta 1961, año 
en que una mano anónima rompió los testículos del ángel. Según un autor fran- 
cés, lo hicieron dos indignadas damas británicas y los guardas llevaron ias partes 
rotas al conservador, que durante algún tiempo las usó como pisapapeles. Antes 
de suceder esto, a otro visitante de la tumba le llamaron la atención la cantidad de 
pintadas que se les dedicaban y el aspecto lustroso de los colgantes testícuios, cosas 
ambas que atestiguan la creciente notoriedad del monumento desde el final de 


Para un relato detallado y las fuentes del siguiente pasaje. veáse Ptnnin ton. An ungelp» u 
martyr; la cita es de Sinton Wilson, «A newly discovcted sketch bv Jacob Epstein for thc tomb ot 
Oscar Wilde», The Burlington Magazine, noviembre dc 197*). págs. 726-729. 

)i p a ll Mall Gazette . 28 de septiembre de 1912. cit. en Pennington. Att ungeljor u martyr, pág. >2. 



COm ° ' Ugar de P- h - mun id3d ho„« >w 

i! „„7 „ ”' n6, ° n supone por tanto que, en 1961, esta pane de I. etcutrt, 
bastante llamativa y tal vez faese considerada ofensiva por algunos. S¡ h« 0# 
morivo e araque, se trara de otro caso de estrecha correspondencia entrt 1 
a u.so y un recordarorio del ambiguo sino de los objecos de culco en la Edadfot- 
dia y en la Reforma. 

La observación de Ross sobre la prioridad del decoro me parece especiíla^. 
te relevanre, no solo porque la idea de la auronomía del arte ha tendido sientp^) 
chocar con los crirerios extrinsecos de moral, sino porque en muchos de locatn 
que hemos examinado, y sobre rodo en Jas obras de Rjvera, Crimi y Epstein,ik- 
yace de un modo u orro la regJa clásica del decorum. Contemplada en kqéIo 
amplio, ía propiedad puede enrenderse como adecuación al contexto arquitaaé- 
nico, Aincionai, ideológico o social. Cuanro más dependa una obra del C0I '®*Í® 
para exisrir y ser percibida, más probable es que parezca inapropiada a 
o desde un punto de visra determinados. Una aseveración burda P e ^ 0 ^ ^ ^ 
por lo que atañe a la lógica de lo propio y lo impropio es Ia que^ • ^ ^ ^ 
Jacques Peyrat, un político de extrema derecha de Niza —ciudad e a 
alcalde cuatro años después—, cuando difamó unas obras del escu■ en j 4 

dense Mark di Suvero diciendo: «Ese montón de planchas rojas e 
bella plaza de estiío italiano del Tribunal de Justicia... es como evar 
con vaqueros» M . 


El Arco inclinado 

La promoción estatal del arte moderno tras la II Guerra Mundial P ^ 
rambién en exposiciones temporaJes e instalaciones permanentes en ^ n0 

cos. Como es comprensible, estas últimas se produjeron relativamente 
dejaron de constituir especial motivo de polémica, ya que suponía e co ^ ^ 
careo con las obras por parte de personas que no estaban interesadas en e 
preparadas para apreciarlas. En Estados Unidos se tomaron importantes me 
durante laera Kennedy e inmediatamente después. En 1963, la Administracion e 
Servicios Generales (GSA), organismo responsable de construir Ios edificios e e 
r es, puso en marcha el programa «Arte en !a arquitectura» con una asignacion 


' onhis, ° ir '- <espromenades, París, 1973, pág. 65, 

M StéDhanf n • • erlson ’ clt - en Pennington, An angelfor a martyr, pág. 61. 
vicioires du F,on> nldo ¿ Guerrin, „Le s milieux culturels réagissent aux 

pertenecientc al -Fron. nsti ^ 'l** U " <*“«’“* ^alde francés 

«***>' B-te.,e, ts ir una fuen - «w 

juliode 1996, pig. 15). »u bulldorer i Toulon», Le MoncU, 7-8 d, 
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paca bellas artes del 0,5 dei coste estimado de sus realizaciones. Dos años después 
sc creó la Fundauon Nacional para las Artes y las Humanidades v adscrita a ella 
la Dotación Nac.onal para las Arres (NEA), que ideó el programa -Arte en espa- 
cios públicos»". E1 recurrente problema de la legitimidad movió alaNEAa inter- 
venir como socio en iniciativas artísttcas desarrolladas a nivel municipal v a renun- 
ciat al patrocinio total y a la propiedad de las obras. La GSA siguió siendo por el 
contrario píenamcnte responsable de encargar, adquirir v conservar ias obras vin- 
culadas a ediFicios Federales. Ei que su existencia v financiacion iuesen producto 
de decisiones admi istrativas contribuyó también a que sus gestores fuesen menos 
resistentes a la crítica de inspiración política'" 

Por ello no debe sorprender que la GSA fuera asimismo responsable de la 
crisis más importante habida en el «arte público» estadounidense de las ultimas 
décadas, la retirada del Tilted Arc (Arco inclinado) de Richard Serra de la Federal 
Plaza, en el bajo Manhattan [68j. F.l carácter ejemplar de esta polémica. que pro 


Merryman y l ; lsen, t.au\ págs. Ví 5 »- '“'4. 

ludith H. Balfe v Margaret J. Wys/omirski. «1‘ublic art and publu |H»lie\«. Hv hunu, <>( Hn 
Mantgt’ment <nul l.tiw, XV/44. invierno dc |98(», rcimpt. cn inUHgpuMu cd. Icrtrcs 1 t imkslun 
v l’am Korza, Ainherst, Mass.. 1988. págs. 208-279 (páps. 2 2 2 ^'. 


fronteras de &^Ós1^S.^^" 1 TreuÍÍi n,n ' <IÍ, í 0 ' “" "" l " 

ZZ?£;? uy '™ ™ h ° •« 

examinar con dZodlílle. ^ ^ intCT “ don «<l“"'K, 

Ei Jacob Javirs Building se erigió en 1968, en una época en la que el piogt^,. 

«Arre en la arquirecrura» había sido suspendido a causa de una controversias«l>,. 1 
un encargo anterior, ei murai de Robert Motherweil Elegta de Nueva IngLuena^ | 
Bosron. Ei Javirs Building era en aquei momento ei segundo edificio federalm 
grande dei pa/s, después dei Pentágono, y aibergaba entre otros organismosU j 
oficinas regionaies de ia GSA y ei Tribunai de Comercio Internacional de Estado- 
Unidos. Cuando ei programa «Arre en la arquitectura», reanudado en 19,2,j»o- I 
yectó un anexo aJ edificio, resoívió encargar una obra que habría de ins m 
delante de ia entrada, en la piaza, de unos 2.000 metros cuadrados. n ^ ^ 
equipo asesor nombrado por ia NEA y compuesto por tres pro ^j^ 

do dei arte recomendó encargar a Richard Serra una obra para ‘ ^ j a 

miento, recomendación posteriormente aprobada por ei administra 
Serra, nacido en 1939, habia pasado en Jos setenta de reaJizar in ^ anentes enes . 
meras en lofts y remotas tierras de nadie a hacer instaJaciones P^ oc j erna a j ena al 
pacios urbanos. En oposición a Ja naturaieza de Ja escultura 
iugar, y a la definición abstracta dei emplazamiento por los artis que 

había desarroilado un concepto de «especificidad respecto ra e J cual se 

implicaba que una obra se basara en las características de uga s j n0 ¿ e 

hacía. Sin embargo, él no lo entendía como una reJación e ^ ^¿tico. 

cr/tica y transformación, en un plano sociai y poJ/tico ademas e una 

Por lo que concierne a Ias ubicaciones en ías que se podría del 

escultura, declaró que «es necesario trabajar en oposición a as w R jg un 

contexto, para que la obra no pueda ser interpretada como una a irm 
poder político y unas ideologías cuestionables» 58 . tra^' 

Serra se sintió honrado por el encargo y —como todos los artistas qu ^ 
jaban para la GSA— especialmente interesado en la permanencia que acomp 
aJ patrocinio gubernamental, aun cuando la cláusula de propiedad del contra 
establecía que «la obra producida bajo este Acuerdo... puede ser transferida por la 
Oficina de Contratación a la Colección Nacionai de BeJlas Artes-Smithsonian 


Véansc Clara Weyergraf-Serra y Martha Buskirk TA a r 

Cambndgc. Mass.. y Undrcs, LWl, y Mcriyman y tUen, 

bliogra/kas. ' P Rs 358 -366, co„ refercncias b¡ 

8 * c hafd -Scrra, .Imrciduaion., en Weyergra(-.Scrra y Buskjrk „ 

' k ' '^destruct, ■ 
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Institution para su exhibición y custodia permanente» v; . No ocultó su opinión 
sobre la Federal Plaza, que le parecía «inarticulada por lo que se refiere a sus fun- 
ciones en relación con los edificios circundantes», ni su intención de «dislocar o 
alterar [su] íunción decorativa», y afirmó que «cuando la obra esté hecha, el espa- 
cio se entenderá principalmente en función de la escultura», una actitud que 
Douglas Crimp definió como el uso de la escultura para «tener como rehén a su 
emplazamiento» 60 . Su proyecto, una sección de cilindro inclinado colocado de 
través en la plaza, fue examinado por la GSA y aceptado después de hacer un es- 
tudio del efecto que la escultura tendría en relación con su emplazamiento. EI 
Arco inclinado, instalado en 1981, era una lámina de acero cortén de 78 toneladas, 
unos 7,5 centímetros de grosor, unos 4 metros de altura y 40 de largo, y estaba in- 
clinado unos 30 centímetros respecto de su eje vertical. E1 acero cortén, que re- 
quiere un proceso de oxidación como autoprotección, había sido utilizado por 
muchos escultores modernos. Serra lo relacionaba con sus propios orígenes socia- 
les, con su primer empleo en fábricas de acero y con una estética industrial carac- 
terísticamente estadounidense. E1 Arco inclinado presentaba diferentes aspectos 
según la perspectiva; Serra explicó incluso que estaba concebido para hacer que el 
espectador «fuese consciente de sí mismo y de su movimiento por la plaza» 61 . 
Visto desde los edificios o desde los extremos, semejaba una curva suave o casi 
desaparecía; visto desde las puertas del edificio Jarvis, actuaba como una barrera 
visual que tapaba el resto de la plaza. 

En contradicción con las directrices de la instalación de esculturas públicas 
dentro del programa «Arte en la arquitectura», no se tomó ninguna medida para 
preparar y facilitar la recepción local del Arco inclinado b2 . La obra encontró inme- 
diata oposición, expresada en cartas a la GSA y peticiones de retirada con 1.300 fir- 
mas. Un detractor especialmente poderoso y vehemente era Edward D. Re, presi- 
dente del Tribunal de Comercio Internacional de Estados Unidos. Las reacciones 
del mundo del arte y los medios de comunicación neoyorquinos fueron desigua- 
les, pero entre ellas hubo condenas sin paliativos, por ejemplo en el New York 


Merryman y Elsen, Law, pág. 358. 

60 Ponencia presentada por Richard Serra a la Comisión Asesora de la Revisión del Emplaza- 
miento del Arco inclinado, 15 de diciembre de 1987, reproducida en Wevergraf-Serra y Buskirk, The 
destruction, pág. 184; Ricbard Serra: interviews etc., 1970-1980, redactadas v recopiladas en colabora- 
ción con C. Weyergraf, Yonkers, 1980, pág. 168, cit. en Robert Storr, « T.lted arc' : cnemy of the 
people?», Art in America, septiembre de 1985, págs. 90-97 (pág. %); Douglas C.rimp. «Serras public 
sculpture: redefming site specificity». en RichardSerra /Sculpture, cd. Rosalind E. Krauss. Nueva York. 
1986, págs. 41-57 (pág. 53). 

oi Dedaración de Richard Serra en la audiencia pública dc 198S, en Wevetgral-Serra v Busktrk. 
The destruction, pág. 65. 

Balfe y Wyszomirski, « 
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posiblemcnre la obra deTrre'^irebbre 11 " 3 ¡TTT''*'’ ' ‘ nlimi<ia,0 "‘H.» 
tiempo. sin embaego, ,a ho st i,i dad ablerta 

Cldo de no ser porque un nuevo administrador regionai de ia GSA, 
mon , presro avorable atención aJ juez Re y se esforzó por librarse dd| 
dispura. Desde Ja época del encargo, Jas condiciones poJíticas, los empl 
blicos y eJ supuesto mandato popuJar hab/an cambiado, al iguai que lo 
mientos de encargo e instaiación de Ja GSA, que había establecido una¿ 
ción más extensa de Ja comunidad aunque no se pudiera recurrir a ellaflj 
ter retroactivo. La decisión sobre eJ yJrcr? inclinado se había tomado a nW 
y Ja iniciadva de Diamond, promover una campaña por la retirada, pui 
derarse consistente con ía política generaJ de Ja administración R ea ^ n ’ 1 . 
crementar eJ controJ estataí y municipaJ 64 . Se interpretó que Ja hosti 
deJ administrador regionaJ contra Ja obra de Serra estaba además al servtai 
ambición poJídca personaJ 65 . En cuaíquier caso, Diamond aJento a 
rechazo al Arco inclinado y organizó una audiencia pública a ^ ^ 
de duración para determinar si debía dejarse donde estaba o retir ^ cotí»- 
a sí mismo jefe deJ grupo que dirigió eJ debate, el cuaJ incluyo ao atra j 0 

radores de Ja GSA pero a ningún especiaiista en arte púbJico. a ún 

considerabJe atención por parte de los medios, Jo que contribuyo^ claramente 
más la opinión. Los resultados cuantitativos de Ja audiencia unadeó- 

contrarios a la retirada, pero aun con todo Diamond propuso tr ^ sabsiguitf 11 ^ 
sión confirmada por la administración federaJ de Ja GSA y 9 uC ó e 1^89» 

esíiierzos de Serra no pudieron revocar. Durante Ja noche del 15 e j on ^ e s us tres 
elAnrí»z«c//«ítdbf : úedesmanteJado f69j y transportado a Broo X n ’ , 66 
partes fúeron embaladas y amontonadas detrás de un alambre Serra (kjó 

En cuanto Diamond empezó a cuestionar la ubicación de a o ^ ern plaza* 
clara su postura: «E! Arco inclinado fúe encargado y diseñado para com0 tal 
miento concreto: Federal Plaza. Es una obra para un lugar especi íco 
no puede ser trasladada. Quitarla de alJí es destruirJa» 67 . Mantuvo su a 


w-j ^ 

Gract Glucck, An outdoor-scuipture safari around New York„, The New York T' - . ,0 
r 0 t 'T’ Píg ' C2 °' también Peter Schieldahl, .Artisric controi», Thr Villag' VoW'. 

deoctubrede 1981, págs. ,00-101. 

Balfc y Wyszormrskj, -Public art», págs, 269, 272. 

ínviemoX''989"pi¿T98-302Tpt B 302) d n0 "- a " Ar ‘J 0 "™ 1 XLVHI/44. 

cltt UeTlTíresTTTaT 1 '" 1 “’*• m Nrw York Times ■ 2 de abril dc 1989- 

en U arquitectura», reproducidaen WeyetjT-Ser"'y B^ki*' reTT"' direCt ° r M P r °B rama “ ArK 
f 1 * Cnt,tad ° 60,1,0 in «>«cnibl e por William Diamond sobrc’ | a b 7^”’ 38 ' ^ ^gumentO 

específico, y es pe, mM e„,e y „o se puede T - dtaro «para un 
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!»■<'« inclntiulo dc Richard Scn.i dur.mrc la nuchc 
dcl 1 s dc mar/.u dc l l )S l ) 


rante la totaUdad dc l.is actuaciones y aUrmó quc la retirada vulneraba su derecho 
a la libertad de expvesión, su derecho al debido proceso y su detecho a que su obra 
fuese respetada. lodas estas acusaciones tueron rechazadas por el tribunal del dis- 
trito y por los de apelación' ,s Los jueces consideraron que la «expresión» represen- 
tada por el Arco nnítmtdo había pasado a sci propiedad del (.lobierno, cl cn.il 
"puede promovcr limitar su propia expresión de una manera que estaua clara- 
niente vedada si estuviese rej’ulando la expresión de un particular-; quc la retirada 
de la escultura reprcsentaba en cualquier caso «una limitacion pcrnusvbte de tiempo, 
lugar y modo. sin veterencia al contenido de la expresión regulada». \ que da 
primera enmienda protege la Ubertad de expresar las propias opiniones, no la li 
bertad dc scgu.r luUl.Jndo sK'mprc," 1.1 s.rr.Klcv .ibMr.cn. dc l.r chr.r dcMiuk, [., 
invoc-KÍÓn dc Scir.i dc l.r piimcr.r cnnncndj: .unu|uc aludio n «n TO'ccdcuc 
dc las’ ci, sc h.ilii.ur ictirado Iduos dc biWuucc.is d, ,n,m„co, P o, 
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«nid° antiamericano» y alegó que la retirada deldme represcmi , 

conducta S'nt'íar a la quema de libros,,, el tribunal afitmó que no se habó 
ado hecho aiguno que indicara que los ftjncionarios de la GSA entcndieJ 
escuítura como expresíón de ninguna idea en particular» y que su dedíión, «i* 
medida en que había sido «motivada por la falta de valor estético de la esculu», 
era permisible, ya que «las consideraciones de estética son una legítima funú,, 
gubernamental» °. EI intento del artista de apelar aI derecho de autor y al deretn, ' 
sobre la marca como sustitutos deí derecho moral ftie contrarrestado por la insiv 
tencia de Ia Oficina de Derechos de Autor en «una cierta cantidad mínimaj ; | 
material artístico original»; en su rechazo de que «formas y símbolos familiaic 
fijesen susceptibles de derechos de autor, y en la opinión del tribunal 
era posible reivindicar ningún derecho sobre ía marca «en el entorno e ^ 
Finalmente, la esperanza de Serra de que la incorporación del Convenio ^ j I 
para la Protección de Obras Literarias y Artísticas a ía ley est ^°^ unl ^ p ermu , eu ! 


r ' j 1oft9_le peni 1,iraí 

piedad intelectual —que se hizo efecdva el I de marzo de izoy Estados 

bloquear la inminente retirada resultó ser iiusoria, ya que el motalts I 

Unidos no suscribió la sección concreta concerniente a los Visualts I 

Cuando el Congreso aprobó por fin la Ley de Derechos de los roteCC ¡ó n muv 1 
de 1990, vigente desde el 1 de junio de 1991, proporcionó una 0 des-1 

limitada a Ias obras de arte incorporadas a edificios o que fuesen { ^n na ¿lo noha ! 
truidas por su retirada; Serra declaró que Ia destrucción del Arco i ^ otratoS) quc \ 
bía influido en su modo de proyectar y se atuvo a sus posteriores^^ c 1 
especificaban que e! comprador no «permitiría ninguna mo ^ cU alqu ier ^P° I 
destrucción negligente, imprudente o intencionada de la obra, e ^ {C ¿ c [óí\ de L | 
por razón o necesidad alguna», incluyendo «cuaiquier cambio o 
obra» 7 ’. 
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0 Apclación archivada dc Richard Serra aJ TribunaJ de Apelación del Segun _ decis'ó 1, 

■.. • •, The dtstruction, pag- 

a la solicitudp 0 ’ 


dicicmbre de 1987, reproducida en Weyergraf-Serra y Buskirk, 
dd juezjon O. Newman, págs. 251-252. 

Carta de la Oficina de Derechos de Autor a Gustave Harrow en respuesta ^ ¿d ju^ 

Richard Se„a de derechos de autor por Arco indmado, 29 de jünro de 1986, y & ^«1 

Milron Pollack, Tribunal dc Dlstrito, Dlstrito Sur de Nucva York, 31 de agosro de 1 9» . V 
C "^7 ergraf - Serra y Bu skirk, Thedestruction, págs. 175, 210. , . . fi n i 

Wp-ergraf-Serray Buskirk. The destruction, págs. 261-268; M. Buskirk, «MoraJ rigm ■ , 

step or false start?», Art in America, julio de 1991, págs. 37-45. EI casi simultáneo caso del Len 
er m nos recuerda, sin embargo, que, aun cuando la ley norteamericana hubiera reconocido UH 
e ec os mor es, aJ sopesarse a continuación los intereses tal vez se habría dado precedencia al < ‘í ri ' 
p° te mterés (de la GSAJ por mantener despejada la plaza» (como reconoció el Tribunal de Apd* 
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Las declaraciones, pubücadas en parte, que se hicieron en el curso de la au- 
Jiencia pública son de gran interés. Defendía la retirada un grupo social y profe- 
s ionalmente heterogéneo; es quizá digna de destacarse la presencia de jueces y 
jiincionarios de seguridad porque, como observó Harriet Senie, su recepción a 
nienudo negativa de las obras públicas modernas guarda relación posiblemente 
co n unas funciones profesionales que «exigen una aproximación al arte basada 
en el pasado conocido o que, por necesidad, contempla lo nuevo con recelo y 
desconfianza» 73 . Sus argumentos eran variados, con algunos temas recurrentes. E1 
efecto del Arco inclinado sobre su emplazamiento se consideraba destructivo en 
términos de la belleza y el uso de este. E1 juez Re había aludido al simbolismo y al 
decoro al denunciar la transformación de la «antaño bella plaza» por la «barrera de 
acero oxidado», que iba en contra de los esfúerzos «para proporcionar una adecua- 
da identificación para el tribunal y a generar respeto por su simbolización de la 
justicia» 74 . La esposa de uno de los arquitectos del edificio volvió sobre el argu- 
mento de la «creación para un lugar específico» afirmando que la Plaza era «una 
obra de arte para un lugar específico, el cual incluía un dibujo geométrico en el 
pavimento, ahora desbaratado». Un representante de la seguridad pública juzgó 
que la escultura era «un peligro o inconveniente para la seguridad» porque podía 
usarse para hacer pintadas en favor del terrorismo, ocultar trapicheos de droga o 
potenciar la onda expansiva de «explosiones en propiedades federales». Personas 
menos especializadas percibían también que la obra era amenazadora, intimidato- 
ria, algo «que se les ha impuesto desde arriba» o «un gesto arrogante y burlón al 
Gobierno y a quienes están al servicio del Gobierno». Fue repetidamente compa- 
rada con el Muro de Berlín y en una ocasión descrita como «un herrumbroso re- 
cordatorio del totalitarismo». Un congresista observó correctamente que el «efec- 
to chocante» del Arco inclinado resultaba incrementado por la capa de óxido, que 
le daba «la apariencia de un muro metálico oxidado», e hizo creer a la gente al 
principio que se trataba de «un trozo abandonado de material de construcción. un 
resto quizá demasiado grande y engorroso para quitarlo de en medio». De hecho 
era habitual que la escultura fúese rechazada no solo por su calidad y valor estéti- 
cos sino también por su estatus artístico. Algunos dejaron claro que la retirada que 
reclamaban equivalía en efecto a la destrucción: se mencionaron «un depósito de 
desechos de metal» y el río Hudson como «mejores emplazamientos» para la obra 
y se propuso «venderla a un chatarrero por unos cincuenta dólares» o reducirla a 
«la chatarra de la que parece haber nacido». Finalmente, algunos denunciaron que 


H. F. Senie, «Baboons, pet rocks, and bomb threats. Public art and public pcrception-*. en 
Crittcal issues in public art. Content, context. and controversy, ed. H. F. Senie y Sally Webster. Nucva 
York, 1992, págs. 237-246 (pág. 243). ...... 

7, Carta de 5 de noviembre dc 1984 de Rdward D. Re a Ray Kline. adm.nistrador mter.no 
la GSA, reproducida en Weyergraf-Serra y Buskirk, I'he destruction , pág. r 
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aCC P« r 'o; u n abo gado eo ^ bli “ y quc sc había d¡(hmadoa,ui«, 

somos estúpidos, y »J S ZZZ ‘ U Bcn " <*¡«ndo W* 
cuantos nistoriadores del arte ° S ZOC * Uetes ’ Y no necesitamos que ven^ | 

tiene que gustar”» 75 . ^ Un os cuantos conservadores a decitnos^ 

describió como «' Xmdl'sM d” l< ¡ B j ado rt,Un ' r ‘° <1 “j 
ca roda la a t3 P ersona hdades del mundodelartt.o^ i 

roda la gama dc sus «extremos sociaies e ideológicos»-. Esta .inesptr^' 1 
za- se podna explicar por los intereses que se hacen explícitos en aS 
declaraciones: la retirada del Arco inclinado reprcsentaría una ruptuu r»^ 
conrrato sino de confianza entre ia adminisrración, la comunidad L 
público, con la consecuencía de provocar más presión y autoccnsiirj 0 j,'f 
mejores artistas se alejen de la arena del «arte público». Sean cualesfuerenloi^' 
tos y la relevancia de los argumentos utilizados por íos defensores, no es 
que nos detengamos en ellos aquí. Unicamente hemos de obscrvarque -riv l!r ,l 
yoría culpaban del conflicto al contexto social y urbano de la obra y serulsúr.^l 
el valor del Arco inclinado residía en su mismo carácter «subversivo,., 
que pedir su retirada equivalía a «matar al mensajero por la noticia qut n»,l 
admitiendo un privado «derecho a detestar el arte contemporáneo», enesptdl 
arte similar al de Richard Serra, que para empezar trata de ptasmar la situacii, J 
alienación que hace que ia gente deteste el arte 77 . Otro aspecto importaMtt 1I(1 | 
muchos declarantes refrendaron de forma explícita la teoría de la «especificidaia* 
relación con el emplazamiento»-, aduciendo que la retirada supondrraenáanlrl Cal 
destrucción de la obra. Tras la audiencia pública y la decisión de la GSA,Ua«l 
ración de Serra de que negarra la autorta de un Arco inclinado reubicadoybml 
sideraría una «obra derivada» disuadió a las dos organizaciones que hablsnffl»| 
trado un interés preliminar en acogerla y la «comisión asesora de la revisifeül 
emplazamiento» de la NEA convocada por la GSA llegó a la conclusión 
«ambos lugares eran inadecuados», de modo que hubo que abandonar ei 
de reubicación 7 *. El escultor logró, pues, deslegitimar culturalmente, ya <pÉ»l 
polrtica y iegalmente, la retirada. L 

Hemos mencionado ya la relevancia del contexto político, pero no estfflj* 1 
mitada a la GSA. E1 final del caso Arco inclinado coincidió con una campa&tF I 


Dedaracionesen la audiencia de 1985 de Margo Jacobs, Vickie O'Dougherty, NormanStdnSai I 
Shirley l*aris, dipurado Theodore Weiss, William Toby, Harry Watson y Peter Hirsch, reprodudU' I 
en Wcycrgraf-Serra y Buskirk, The eüstruction, págs. 124, 117, 112, 126, 114, 119, 120, 123. 

Storr, «Tilted arc», pág. 93. 

Declaraciones en la audiencia de 1985 de Joel Kove, Roberta Smith y Benjamin BucUá 
reproducidas en Weyergraf-Scrra y Buskirk, The destruction págs 94 104 91 

» Carrade 5 de enero d. 1988 de Frank Hodsoll, presidente de ía NEA, aTerence C. Golte 
admmistrado, de la t.SA, reproduoda en Weyergraf. S e Irl y Buskirk, The cUrtruciwn. p ig . , 8 , 
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lítica contra el «arte ofensivo» que recuerda mucho la década McCarthy. EI prin- 
cipal heredero de George Dondero era el republicano Jesse Helms, de Carolina 
del Norte, que impulsó una enmienda a la ley fiscal —aprobada por el Senado en 
una forma supuestamente más moderada como «enmienda Yates»— que negaría 
|a financiación federal ai arte que se considerase obsceno 79 . A principios de 1989 
se había suscitado una polémica nacional en torno a tres «escándalos»: una insta- 
lación con una bandera estadounidense extendida en el suelo en el Art Institute 
de Chicago (esto fue después de que el Tribunal Supremo hubiese rechazado un 
intento de prohibir la quema de una bandera nacional), una fotografía por Andrés 
Serrano de un crucifijo metido en una vasija de cristal llena de orina y una expo- 
sición retrospectiva de fotografías del difunto Robert Mapplethorpe que incluían 
imágenes de prácticas homosexuales y sadomasoquistas 80 . Como consecuencia, se 
cortó la financiación de la NEA y se vinculó a la cláusula de «antiobscenidad», 
mientras que ciertos museos fueron financieramente castigados o amenazados por 
haber dado apoyo a un «arte indecente». En 1995, la «revolución conservadora» 
del republicano Newt Gingrich tomó como nuevo objetivo político lo que deno- 
minó «contracultura» liberal, denunciando el arte y los medios de comunicación 
de patrocinio estatal como —en palabras de Gingrich, portavoz en el Congreso— 
«juguetes para la élite cultural» y proponiendo dejar que el mercado privado deci- 
diese «qué valores son buena moneda» 81 . Richard Serra entendió que la retirada 
destructiva del Arco inclinado formaba parte de este fenómeno, más amplio, como 
dejó claro el título de los ocho dibujos que expuso en octubre de 1989 en la Leo 
Castelli Gallery [70]. 

Como estaba previsto, la polémica del Arco inclinado y su resultado tuvieron 
importantes consecuencias para la carrera de Serra y para el arte en espacios públi- 
cos en Estados Unidos. Se pudo percibir prontamente un efeao en cadena; en 1987 
se organizó un referéndum en St. Louis para retirar Twain, otra discutida obra 
instalada cinco años antes. Poco después de la controvenida instalación del Arco 
inclinado, veinticinco proyectos del programa «Arte en la arquitectura» quedaron 
detenidos, pendientes de la formulación de nuevos procedimientos, que aumen- 
taban la participación de las comunidades locales y de los arquitectos en la selec- 
ción del artista y de la obra e incluían el acuerdo entre la GSA y la NEA «de 
ocuparse de la conservación y desaccesión del arte público, así como de su insta- 


Fox, «Helm ups the ante», pág. 20; R. Serra, «Art and censorship». Art und thepubiic sphm, 
ed W J.T. Mitchell, Chicago y Londres, 1992, págs. 226-233 (pág. 231). 

Marlena G. Corcoran, «Anstóssiges erkenne ich auf Anhieb». Dit Weltwocht. 3 de agosto 

dC ^Sieglinde Geisel, «Die Moral des Steuerdollars». NeueZürcher Zeitung, 18 dc encro dc 1993. 

. 43; Henri Béhar, «Les républicains américains s attaqucnt aux subventions pout lcs arts», i, 

? Monde, 28 de enero de 1993. pág. 29. 
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1. La bandera americana no es un objeto de culto. 

2. £1 New York Trtnes fabríca ia censura. 

3. E! Senado dicta la censura. 

4. Los tribunaies de Estados Unidos son parciales con el Gobiemo. 

5. El Gobierno de Estados Unidos desuuye arte. 

6. El Gobierno de Estados Unidos priva de derechos morales a los artisus. 

7. ¡Apoyad ei arte indecente e incivil! / 

8. No aJ patriotismo obiigatorio. / 

. ,, j. .....n. nibrj- M de ociubre dc 1S89, leo Oitdlí / J 

Richard Scrra. í <*r«-A 23 York J 

Callcry. 4d0, Wesr Broadway. Nurrva K>i* I I 

70 R¡chard Scrra, # r/wrrv^. cmd mrasures en h Uo Casrclli Oalkry, I 

0. Richard ^ (1>gy (traducc/ón */ auror/. ■ 

• u ihtílidad de reubicac¡ón HJ . Aunque en 1985 m 

lación», cs decir, garanriza an . p ^ Prcmio Presidencial a la Excc- M 

RonaJd Reagan concedio al programa vit3 Udad. la cautela ordenaba ahon M 

lencia en el Diseño, elogian o su j Ca V nreció daramence lo quealgunos M 
evitar la polémica- E1 cambio en ia situacion «arre púbW/ I 

d eno m in P aron nn „rre póbl.co groro ^„1 conse I 

fu^Xetrd^Írne! exrernas, y so aprec/ac/ón, como la, condus/oao I 
que se sacaran en retrospecova de/ caso ^rc. var/aron cons.deraWenrea- f 

te. Para Serra y sus partidarios más cercanos. este ..precedenre de la pnorubddr M 
los derechos de propiedad sobre Ja Iibertad de expresión y los derechos monües W 
de los artistas» se originaba en la naturaieza misma del patrocinio estatal, sobre I 
todo en Estados Unidos. Durante las audiencias, C/ara Weyergraf-Serra vio queel 
proceso confirmaba que tenía razón al estar «contra /os artistas que aceptan encar- 
gos del Gobierno» porque «se estaba utilizando el arte como un cartel para hacer 


IJon Hawthornc. «Docs thc- public 
I )wl¡¡hi Ink, «Iíecision «>n “ Iiltcd arc M », 1 1 
R. Sc-rra. «Ari and ca:nM>rship». pág. 233. 

Moorman, «Arc cnemic-s... pág. | 5 
Mcrryman y Iílscn. !mw. pág. 36*4 


-lJoc. ch« publh w», ptiblic ículpture?.. AKTaru*. may„ dc 1 982, pig. 59: 
Iblp. P £ ¿r 5 ’ ™ m ' X " Braf ' !>Vrr ' y Bu ’ k ' r ' < ' p%. 1 59: 



publicidad del liberalismo», un cartel que sería desgarrado cuando el liberalismo 
pasarade moda polítk. Muchos les siguieron en su crítica de la administración 
delaCSA, condenada por su política inconsistente, su manipulación pseudode- 
mocraticade la opinión pública y su parcialidad. Eso lue lo que impulsó precisa- 


incnteel reconocimiento por parte del mundo artístico de que la retirada del Ano 
mdimdo cquivalía a un acto dc destrucción, por lo que atañe a la imposibilidad 
dcuna reinstalación legítima. Kxpresó además la percepción de que en este caso. 


como en muchos, la propucsta de reubicación representaba una torma legal v 
eu emist ‘ ca de elim¡nación w ’ Benjamin Buchloh etiquetó la acción como un c, 
dcyandalismo desde arriba»; una cHc. atura en The New York Tbnes visua- 
,lz<) h misnia interpretación [71] s 

liin i° lnstantc ' coni vntaristas poco sospechosos de simpati/.ar con los ataques 
enc t ik i.i del arte también mostraban tendencia a atribuir a Serra \ 


^Huskirk. / ‘ m y j,Scrra 

lail S‘*is (ii i undb.»LÍicr, Wenn 


cn la .uidicnci.i dc 
dic Kunst tclil am 


lOS^, rcpioiluciil.i cn Vicvcrgr.it 
M.ii/ iM’ Khh.'I Huücun. 
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ñrobÍ'd ad Cn ' ,pCligr “ 0 P-«de n , 

c;ones indiferenres „ ne gativas a su 


miSmas del? 


dinadc excfuñm «fa opción de ignorarlo’ 

autonomia def artista «la /ibertad púbfica ante el arte»; y esas p crer , 
aprecianvas de la obra hab/an sido despectivamente desechadas com 


o evitar participar., sacrifl\ 


j . - u ‘- ac '-**auas cni>, 

de ignorancia o de reaccionaria estrechez mental"'. En realidad k ° °. 

negativa» de Serra, su voluntad de impedir toda apropiación ,,in. 
obra y su rechazo primario deJ «arte como afirmación» iban en contr %1 
mántica abierta que éJ postuJaba, Jimitando Ja recepción Jegítima a l a 
dia con sus intenciones 90 . Para Robert Storr, eJ que Serra no «tratase df*^ I 
te... con sus adversarios menos expresivos pero más importantes» cont 
que eJ yírc<7 inclinado se convirtiese en «un monumento a la convergenciad^ 1 
formaJista y la política “formaiista”, esto es, una poJitica de teoría sin praxiT' I 
dejó sin responder «Ja pregunta de cuáJes son, si Jas hay, las formas adecuadas | 
debe adoptar esa insatisfacción coíectiva»; Garry Apgar observó que si «el 1 
púbíico no necesita mejorar su empJazamiento para sobrevivir... el no hacerio 1 
puede conducir aJ rechazo popular u oficiaJ», y contrapuso la recepción negativa 1 
deJ Arco inclinado a Ja manera en que eJ Memorial de los veteranos dc Vietnam de I 
Maya Lin en Washington D. C., de 1982, se había «ganado a quienes inicialmen ! 
te se oponían a él» y se había convertido en «una declaración permanente de I 
aflicción cuya dirección visuai y poder terapéutico mejoraba verdaderamente...el 1 
empJazamiento y eJ MaJJ en su conjunto» 91 . Esta disconformidad fúe asimismo 


“ 8 La expresión está tomada del túuJo deJ libro de H. F. Senie, The Tiltedarc controvcrsy. datip 
rous precedent, Minneapolis, 2002. Este cap/tulo ha mostrado, sin embargo, que si bien la reürada 
del Arco inclinado se puede tener como un «precedente» de Jos años ochenta, fúe precedida pot 
muchos casos comparables en la historia del arte americano y europeo en lugares públicos. 

Patricia C. Phillips, «Forum: something there is that doesn’t love a vvall», Artforum , junio 
^ y Wyszomirski, «Public art», pág. 269; Storr, «Tilted arc», pág. 94. 

Richard Serra, «My sculpture shares the Jogic of towers, dams, silos, bridges, skyscrapers and 
tunnels», TbeAn Newspaper, núm. 23, diciembre de 1992, pág. 23; la expresión «estética de la ne- 
gat,va» es de BuchJoh, «Vandalismus von oben», pág. 115- 

ture Xl/3 mavn h ^ j A P^ ar ’ “Rcdrawing the boundaries of public art», Sculp- 

P f; 24 - 29 <r*. 27-28). Hay añadir s in cmbargo que el 
» debt también a imporumeñd Y '* ^ Memoriaí ^ «»«l VittUm 

d ' N-a Vork, l„, : contrariamente a la Federal Plaza 

n 7 T un lugar dc trabi ¡° y r- 
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lerceptible en la interpretación de la postura artística e histórica de Serra. Mien- 
rras que ei escultor y un crítico afín como Douglas Crimp consideraban su arte 
—paiabras del segundo— una «crítica materialista del idealismo modernista», 
otros, como Benjamin Buchloh, vinieron a deducir del caso Arco inclinado que 
Serra, por el contrario, representaba el fin del modernismo y ponían de manifies- 
to ias contradicciones y deficiencias de sus ideas de relevancia social y política 92 . 
Citando una entrevista de 1976 en la que Serra denunciaba io que consideraba 
el actuai «regreso de una especie de sistema reaccionario de valores de los años 
treinta... en puridad un reaíismo socialista modernizado», e insistía en que el 
arte no necesitaba «ninguna justificación fuera de sí mismo», Storr observa que 
se concedía a sí propio «los mismos privilegios que reivindicaban para el expre- 
sionismo abstracto sus apologistas liberales» y seguía siendo prisionero de una 
concepción del artista «como un individuo que goza de una libertad única y cuya 
obra se encuentra por defmición al margen de la ideología» 93 . Podríamos sentir- 
nos tentados de interpretar además esta disconformidad desde ei punto de vista 
generacionai, basándonos en la recurrente condena que hace Serra de la «confú- 
sion posmodernista» y en varios ataques perpetrados por artistas más jóvenes 
contra su obra. Por ejemplo, en 1981 David Hammons entregó la escultura 
TWUa. dos performances «iconoclastas»: Shoetree [Árbol de zapatos], que consistió 
en lanzar contra su parte superior 25 pares atados de zapatos, y Pissed Off en 
orinar sobre él; en 1992 David Antin criticó ia insistencia de Serra en la perma- 
nencia, diciendo que era «una forma de tiranía», y solicitó la destrucción pública 
de «obras como la de Serra... tras un tiempo concretamente limitado... de una 
manera honorable» 94 . Pero las diferencias generacionales no lo explican todo, 
como pueden atestiguar la obra y las tribulaciones de Hans Haacke, nacido tres 
años antes que Serra. 


1,2 Buchloh, «Vandalismus von oben», págs. 115-118. Véase también este comentario de W. J. T. 
Mitchell: «Se puede ver el Arco inclinado de Richard Serra como un ejemplo clásico de la elevada 
transformación modernista de un espacio público utilitario en una forma estética (con las previsibles 
reacciones de los zoquetes), o como una señal de que el modernismo ya no puede mediar entre la 
esfera pública y la privada en sus propios términos, sino que debe someterse a una negociación stKÍal 
y a nticipar unas reacciones que van desde la violencia hasta la indiferencia» («Introduction: utopia 
and critique», en Mitchell [ed.], Art andpublic sphere, pág. 3). 

«m Richard Serra: Interviews , pág. 63, cit. en Storr, «Tilted arc», pág. ‘)5. 

1,4 Russell Ferguson, «Un effet de levier», Cabier 4 Institut pour VArt et La Vilie. I c )93. pág. 8, y 
véase DavidHammons: rousing the rubble, Nueva York y C.ambridge, Mass., 1091, págs. 52,84-85,88; 

Antin, «Fine furs», en Mitchell (ed ), Art andpublic sphere, págs. 249-2(>l (pág. 260). 
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La.ndustrmde^co^, ENC[a 

nzón de que se «ntfa «oU^So'il^ Dou ^ Cr¡ mps 

aiguna otr a fdnción sociaJ» y de que d dl ^ "" “ mo si k* . 

comunidad de interés por el arte en la esk^públicThMaMo 
un admrn.strador que parece creer que atte y fimción social 

0nQ Ü., 
tnll < 


finnL j| . a,lc / luncion sociaJ son 

Desde nnaies de Jos anos sesenta se ha reconocido con frecuencia el 
t.co de Ja despolttización de/ arte moderno, La emancipación histo 
respecto de Ja función, convertida en norma aJ devenir fiindamental 


cion de Jo que es o no es arte, suscitó creciente encono aj verse como'T 
miento en un guero, y lo mismo sucedió con Ja libertad del arte, al ve™"" 1 
Narrenfreiheit fla Jicencia de CarnavaJ; el privilegío de los locosj, liberád”"* 
hacer cuaJquier cosa porque nada importa. Los intentos de volvcr a soci¡¿', 
arte siguieron diversos caminos, uno de Jos cuaJes puede estar representadopo, 
eJ radicaJismo formaJ y ía «especificidad respecro aJ empiazamiento» delaobrai 
Serra. Otros recurrieron, por eJ contrario, aJ precedente deJ tempranoagit-prop v 
eJ producdvismo soviéticos, y se vaJieron de una deflnición más sociaJ y pragmi 
tica de «empíazamiento» y de recepción. La intención y eí contenido, expliciu \ 
mente subversivos, de este «arte poJ/tico» que se otorga autoridad a sí i 
convirtieron en una permanente prueba de Jos Jímites impuestos a la «libertadácl 
arte» y en un bJanco deJ abuso Jegai o institucionaJ. La justificación de laccnsun 
impJicaba por lo generaJ, como era de prever, Ja negación del estatus artístico de 
objetos y acdtudes. 

Este fue el caso de la destrucción en 1976, por obra de representantes consei 
vadores del grupo parlamentario CDU/CSU, de los carteíes políticos de Klaus 
Staeck exJiibidos en Jas paredes de Ja Sociedad Parlamentaria de Bonn 96 . Staeck, 
abogado, propietario de una galería y refugiado de AJemania Oriental, 
abandonado voluntariamente lo que denominaba eJ «gueto estético» paraocupai- 
se solo de temas sociaJes y poiíticos, apropiándose de Jos medios de la publicidad 
comercial y electoraJ y comentándolos, por ejempJo en 1974 con un cartel de 
King Kong con el letrero «la CDU tiene los mejores exorcistas. Nadie sabe mtjoi 


C " 11 aUdÍe,,cil de 19 «5, reproducida en Weyergtaf-Strr.» 
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cómo hacer negocio con el miedo» 97 . Sus antagonistas políticos lo acusaron de 
abusar de la libertad del arte, de querer «destruir la libertad de una manera demo- 
crática» o de promover una «decadencia cultural» 98 . No obstante, sus obras habían 
sido incluidas en una exposición celebrada en Londres de arte político alemán 
reciente titulada «Arte en la sociedad», antes de que un político socialista (del 
SPD) organizara la polémica muestra en el local de la Sociedad Parlamentaria de 
Bonn. Curiosamente, los indignados representantes aguardaron a que las cimaras 
de televisión estuviesen funcionando para ejecutar su acción iconoclasta; un joven 
aludió a la impunidad de su intervención cuando fue detenido una semana más 
tarde por tirar una piedra a la ventana del estudio de Staeck en Heidelberg. E1 
hecho de que los carteles rotos fuesen imágenes múltiples contribuyó sin duda a 
dicha impunidad, y el jefe del grupo parlamentario, quien había capitaneado el 
ataque, declaró que ya no tenían «absolutamente nada que ver con el arte» 99 . 

Una suerte comparable corrió en 1981 una exposición al aire libre de carteles 
de Ernst Volland, organizada en tomo a la Gedáchtniskirche de Berlín por la 
Neue Gesellschaft fúr Bildende Kunst [Nueva Sociedad para las Bellas Artes] 100 . 
E1 artista berlinés cultivaba también la alienación de los métodos publicitarios 
para crear una «antipublicidad». Tras doce días debatiendo con los transeúntes, 
apareció la policía sin previo aviso, rompió algunos de los caneles y luego hizo 
pintar de blanco las superficies enteras. La muestra fúe reconstruida y reabierta, 
pero manifestantes de derechas perpetraron un nuevo ataque en presencia de la 
policía. A1 final, la empresa de publicidad que había cedido las superficies en al- 
quiler, habiendo recibido quejas de otros clientes, hizo caso omiso del contrato y 
mandó cubrir los carteles. La intervención policial era ilegal y no fúe acompañada 
de ninguna declaración oficial, pero una de las imágenes proporcionó a las auto- 
ridades un pretexto legal para la destrucción. Mostraba al presidente de la Repú- 
blica Federal con casco, el águila imperial y una cruz gamada semiescondida que 
fue incluida en el prohibido «uso de símbolos de organizaciones anticonstitucio- 
na l es>) — U na interpretación evidentemente errónea— y conceptuada como un 


K. Staeck, Die CDU hat die besten Teufelsaustreiber (1974), reproducido en Pickshaus, Kunst- 
zerstórer, pág. 386, y en Staeck, «Kunst und OfFentlichkeit», págs. 125-127, con comparaciones 
visuales de la historia de la propaganda política. 

■m phillipp Jenninger y Franz Josef Strauss, cit. en Pickshaus. Kunstzerstorer, págs. 380, 388. Vease 
lm Namen des Volkes. Das «gesunde Volksempfinden» als Kunstmasstab, catálogo de la exposición. 
Wilhelm-Lehmbruck-Museum der Stadt Duisburg, 1979, págs. 137-146 («Klaus Staeck, S0 Ausstel- 
lungsverbote - Dcutschland 1976 bis heute»). 

.... phillipp Jenninger, cit. en Pickshaus. Kunstzerstórer, pág. 377 

Véase Barbara Straka, «Polizei-Zensur. Bericht über die Zerstórung der F.rnst Vblland- 
llune der Neuen Gesellschaft fúr Bildende Kunst Berlin», Kntisehe Berichte, X/1. 1982, pagi- 
AUS 45-50 *Pol¡zei zerstórt Kunst- DerFall Voliand. Ein soziologisches Experiment . ed. Realismusstudio 
üer NGBK. Bcrlín, 19H1 



f q , Ue “ C ° S Ín " ntos de "«rionar >os monopolios púbiicos yprivados fi, 
cxpulsados del ambno pubbco y de Ja esfera estética resulta muy tevelador. 
lugares obras y acontecimientos pueden quizá considerarse marginaies P erü 
se puede desechar tan facilmente a Hans Haacíte, que fúe galardonado, jumo 
Nam June Paik, con el premio nacional en ia 45 Bienal de Venecia en 1993 n," 
una instalación que recordaba —con medios literaí y metaloricamenre iconocl^" 
tas ^ a originaria fimción propagandista del pabellón alemán construido por 
régimen nazi en 1938 [72J. Esro se debe en parte a su insiscencia en ia imposib,. 
lidad de separar «forma» y «contenido» y en inciuir re/Jexivamente ei arte y e | 
mundo dei arte entre ios objetos de s u indagación crítica. Haacke, nacido tn 
Colonia e hijo de un funcionario socialdemócrata destituido por ios nazis, optó 
en 1965 por vivir en Estados Unidos y a comienzos de ios setenta empezó a dedi- 
car su arte conceptuai a temas sociopolíticos y sociológico-artísticos. Puso en teia 
de juicio ia autonomía dei arte de un m odo menos prescriptivo que descriptivo; 
para él, ei mundo dei arte no es una realidad separada, como atestiguan ia aten- 
ción y las inversiones que recibe dei poder político y económico, sino que par- 
ticipa en la «industria de la conciencia» e inñuye en el « clima» social. Por tamo 
Haacke concibe sus obras como «provocaciones fructíferas» que requieren seram- 
plificadas por Jos medios de comunicación de masas, y no cree que Ja prensa ni ef 
público del arte sean monolíticos, llegando incluso a conside rar que ser «recupe- 
rado» —un sino muy temido por Ja mayoría de ios vanguardistas — es tai vez Ja 
manera más eficaz de lograr ios propios ob jetivos 102 . 

La censura o iconoclasia a que también éi se vio sometido asumió en conse- 
cuencia formas modernizadas y destinadas a un Jugar específíco. En 1971, eJ Mu- 
seo Guggenheim de Nueva York canceló su exposición individuai un mes antes de 
Ia inauguración porque el director, Thomas Messer, rechazó tres obras que versa- 
ban sobre situaciones sociaJes concretas como ejemplos de «sistemas en tiempo 
real», en especial representaciones de grandes propiedades inmobiiiarias de Man- 
hattan, entre las cuaJes había edificios de zonas deprimidas, con fotografías de ías 
fachadas e información documentaJ sobre los dueños recogida en ios archivos 
publicos de la oficma mun¡cipal" ,J . Haacke acusó a Messer de infringir «el dm- 
cho del amsta a la libre expresión dentro de los muros del Museo Guggenbeim. 


Scraka, «I'olizci-ílcnsarH, pág. 49. 
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obra»y aJ dar por sentado que las obras defendían una causa política ltM . La direc- 
ción, por su parte, consideró que la documentación sobre los inmuebles era una 
«opcración encaminada a sacar trapos sucios» y expresó el temor de que se pudie- 
rainterponer una demanda por calumnia contra la Fundación Guggenheim. Más 
bndamentalmente, rechazó lo que juzgaba «la degradación de la obra de arte 
« esu nivel metafórico potencial hasta una forma de fotoperiodismo interesado 
l a mejjj 14010065 ne ^ momento y no por la expresión simbólica», y afirmó que «en 
hallanál ^ ^ ^ °k ra ^ U ° art ‘ sta P ers ‘g a deliberadamente objetivos que se 

e$ táen m n 6en ^ arte * e ^ ^echo mismo de que se centre en unos fines ulteriores 
m 'snia.) lo ,Ct ° C ° n ^ natura * eza ‘otrínseca de la obra de arte como un fin en sí 
“entre lá ° CU ^ tra< ^ uce en «impropiedad» y obiiga a la institución a escoger 
0r 8 a nism ?¡ aC1Ón ° rec ^ azo fie °na sustancia extraña que había entrado en el 
museo del arte»'"-. Algunos editorialistas, aludiendo a otros recien- 


^ crr yman y KU„_ ? 1971 H. Haacke a todas las partes iiueresadas, reproducida en 
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arte, ya que las propias fronteras de la obra, en mucJios casos, se ven desmate r 
lizadas o casi disueítas» 106 . La obra de Haacke Shapolsky et al Manhattan /¿, 
Estate Holdings, a real time socialsystem, as ofMay 1, 1971, fue exhibida en el 
York CulturaJ Center en octubre de 1972 —sin que se emprendiera ninguna 3c 
ción legal contra ia institución — y la cancelación de la muestra del Guggenhei^ 
fue beneficiosa para Ia fama del artista, pero su comisario, que había criticadol¿ 
censura, tuvo que abandonar el museo '° T 

Uno de los editorialistas mencionados señaió asimismo, entre las causas & 
«ciertas contradicciones inherentes a los objedvos de ardstas y museos», el hecho 
de que, en Estados Unidos, «la existencia misma de los museos depende del apoyo 
voluntario y la buena voluntad de individuos muchas veces conservadores" 1 '" 
Esta dependencia aumentó y se extendió a Europa durante las décadas de 1970 
y 1980, cuando se animó o se obligó a las insdtuciones estatales a recurrir a fondos 
privados y las corporaciones descubrieron las virtudes del patrocinio artístico como 
instrumento de comunicación y como «herramienta para seducir a Ia opinión»' 01 ' 

EI «arte como un fin en sí mismo» era esenciaJ para esta reinstrumentaiización 
indirecta; Haacke dirigió deliberadamente el proceso de asignar a su arte una 
nueva función —proceso que se otorga autoridad a sí mismo — ai poner a1 descu- 
bierto este mecanismo. Tres años después del caso Guggenheim, la aportación quc 
propuso presentar a Ja exposición Projekt 74, que conmemoraba el 1 50 anive rsa- i 

rio del Wallraf-Richartz-Museum en Colonia, consisdó en el Manojo de espárragos 
de Manet —una obra perteneciente aI museo — rodeado de paneles que mostra- 
ban «la posición sociaJ y económica de Jas personas que han sido propietarias del 
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cuadro a lo largo de los años y los precios que se han pagado por él» 110 . Este peai- 
grí de la propiedad no solamente era ilustrativo de la apreciación del lienzo sino 
queademás evocaba en algunos momentos el espectro del nazismo, especialmen- 
tecuando afirmaba que el Pmanciero Hermann ]. Abs, presidente del Kuratorium 
(una especie de junta de fideicomisarios) del Wallraf-Richartz-Museum, que había 
a)oidado a comprar el cuadro en 1968, había sido funcionario de la Reichsbank 
durante Ia era nazi y siguió siendo importante en la época de posguerra. E1 pro- 
yecto fue rechazado por el director del museo, el doctor Horst Keller, quien expli- 
có que dedicar un panel entero a Abs daba la infundada impresión de que había 
sido uno de los propietarios de la obra y, lo que es más relevante, que la obra de 
Haacke parecía poner en tela de juicio sus motivos idealistas para la adquisición 
de la pintura, mientras que «un museo agradecido... debe proteger iniciativas de 
tan extraordinario carácter de cualquier otra interpretación que pudiera posterior- 
mente arrojar la menor sombra sobre ellas» 1 ’ 1 . Mientras que Haacke acordó mos- 
trar Manet Projekt '74 en una galería privada, Carl Andre, Robert Filiou y Sol 
LeWitt se retiraron de la exposición en protesta contra lo que entendieron como 
censura de su obra, y Daniel Buren agregó a la suya una fotocopia reducida de los 
paneles con el comentario «E1 arte sigue siendo política», una versión revisada de 
la consigna oficial de Projekt '74, «E1 arte sigue siendo arte». Esta modificación, 
sin embargo, fue a su vez cubierta con hojas de papel blanco por orden del profe- 
sor Von der Osten, director de los museos municipales de Colonia, una acción 
que recuerda quizá cuando, en 1914, se retiró de las salas de exposición del mismo 
museo un cuadro de Ferdinand Hodler y se sustituyó por un panel en el que se 
denunciaba que el pintor suizo había firmado la «protesta de Ginebra» contra el 
bombardeo alemán de la catedral de Reims” 2 . 

En 1987 Haacke proyectó abandonar los espacios cerrados de museos y gale- 
rías por la «esfera pública» al aire libre con ocasión de la ya mencionada muestra 
Skulptur Projekte en Münster, pero su propuesta fue una vez más bloqueada por 
medios legales y administrativos. Había que pintar unos cuantos autobuses del 
sistema público de transporte con colores de camuflaje y añadirles el letrero: 
« Qué tienen en común los HIPPOS y este autobús? / Que van en Mercedes por 
¿ zonas residenciales. / HIPPO = vehículo militar sudafricano, acorazado. En 
operaciones policiales contra los habitantes negros». Las autoridades municipales 


Carl Baldwin. «Haacke: refusé in Cologne». Art in America, noviembre-dicicmbre de 1974. 

. a 6 37 reimpr. en Merryman y Elsen. Law, págs. 264-267 Se puede observar en rclación con 
P 3gb ' e Ha acke ha sido un consistente defensor de la reventa de royalties como parte de los dercchos 
CSl ° 3L del artista (véasc Buskirk, «Moral rights: first step or tálse start?», pág. 41). 
m ° r .u Carta de Horst Keller a H. Haacke, cit. sin mencionar fecha en Baldwm, «Haacke». pag. -66. 
1U vé anse «Krieg und Kunst», Kunstchronik, núm. 3. 16 de octubre de 1914. pág. «0: y Jul.us 
Végh Die tíiUierstürmer: eine kulturgeschichtliche Stueiie, Estrasburgo, 1914, pág. xiv. 
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foa 

r„ i r . . proyecto, que consistió en la reconstrucción de un arcotriun 

. rem P° r ^engido por ios nazis en el centro de la ciudad, alrededor de la -Ma 
riensau e» (Coiumna de /a Virgen María), erigida en ei siglo xvti. El obelisco io|«, 
evaba s/mboJos nazis y ei fetrero «Y sin embargo habéis ganado», a lo cual Haaekv 
añadió el número de víctimas de ia represión nazi y de la guerra en Estiria"*. hu 
a lienación retrospectiva de un monumento efímero causó profunda impresións 
provocó también aiguna oposición, como evidenció un intento de quemarla. H 
instigador dei ataque (un antig uo nazi de 67 años) y ei ejecutor (un desemplea o 
neonazi de 37 años) fueron detenidos y encarceíados. En su debate con e ^ 
en 1991, ei sociólogo francés Pierre Bourdieu observó que la destruccion 
obra por sus enemigos había desencadenado una cadena discursiva ^ ^ 

que se desplegara ia intención crítica, de modo que pudo parecer ser^ ^ ^ 
misma intención. Haacke, por otro iado, subrayó que, al saiir a .^ eraron 0 bra 
ruaba en dos esferas sociales a 1 mismo tiempo: los viandantes C0 ^*- st ¡ coS de Gtai 
y ia quema acciones poiíticas, mientras que solo los c/rculos artis 
vieron en la segunda también un ataque contra el arte 
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9 

La degradación del arte en espacios públicos 


£ L «VANDALISMO», justificación y significado 

La quema del monumento de Graz nos retrotrae a los ataques ilegales perpe- 
trados en lugares públicos por personas que no son los propietarios de los blancos 
de esos ataques y no pueden alegar autoridad alguna por lo que se refiere a ellos. 
Las obras de arte, y en particular las obras modernas, sin que parezcan ser por- 
tadoras de un mensaje politico concreto, con gran frecuencia han estado sujetas 
—yaún lo están— a tales agresiones, en su mayoría anónimas y no explicadas. Como 
hemos visto, el término «vandalismo», usado de modo general para designar estas 
acciones, postula que no se pueden explicar y ha venido a negar toda especificidad 
a la degradación de las obras de arte comparada con la de los teléfonos públicos, 
por ejemplo. Por supuesto, la especificidad no se puede dar por sentada, pero su 
negación, que excluye con excesiva facilidad la relevancia crítica que pueden tener 
los ataques para el arte y el mundo del arte, debe ser como mínimo cuestionada. 

Sin embargo, el «vandalismo», en sentido amplio, ha sido estudiado por so- 
ciólogos, psicólogos y criminalistas, y la historia del arte puede beneficiarse de los 
métodos y conclusiones de todos ellos'. Como ya hemos mencionado, desde fina- 
les de la década de los sesenta hicieron una importante contribución a este estudio 
los adeptos a la «teoría de la desviación como etiquetamiento». En vez de pregun- 
tar «¿por qué hace la gente esas cosas tan malas?», preguntaron «¿por qué se califi- 
can esas cosas como malas, desviadas o socialmente problemáticas, para empe- 
zar?», y después se centraron en la cuestión de la motivación, «precisamente 
porque el estereotipo social dominante del vandalismo era (y es) que el vandalis- 
mo es el ejemplo arquetípico de acción “sin motivo”: carente de sentido, gratuita, 


Para perspectivas generales, véanse Claudc Lévy-Levoyer (ed.), Vandalism: behatnour arui mo - 
tivañons , Ámsterdam, Nueva York y Oxford, 1984; Penny Mitchell, Vandalism, a state oftheart rr- 
view andguide to the injvrmation, Stanford, Capital Planning Infbnnation, 198“’ 
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j'tTriT P 1 S n¡ CabCZa : • f' SegUnd ° P as ° -0-™ no soíamente „„ ^ 
de h forma yd contexto de las acciones caraiogadas conro «va„dali sm „„"" 

a T, ,e :, a r J C, ° n 3 05 Vocabu,anos «pecíficos que podían otorgarles legiti yj 
y crcdibllidad. Esto era aún más necesario porque resulta que la distribución 
ae esros vocabuJarios es desiguaJ. Como escribió un criminaJista, «unos grup,,, 
esrán en buena medida preparados para justificar su conducta aduciendo un 
tro de “razones”, mientras que otros tienen que negociar ía autorización paratem-i 
razones y otros han de aceptar que no existe ninguna razón adecuada parav u 
conducta»’, un hecho que debe rener en cuenta todo aquel que trate de dasificat 
los ataques contra el arte según Ja presencia o ausencia de motivos explícitos y L, 
naturaJeza de dichos motivos. 


Bienne, 1980 

La agresión física es en sí misma muda, o extremadamente polisémica, y Ij 
naturaJeza cJandestina y eJ anonimato de Jas acciones iconoclastas ileg es ejecuta 
das en Jugares púbJicos hacen especiaJmente difícil su interpretación. in em^ 
go, las circunstancias particulares pueden permitirnos superar estas i iCU ta 
Este fúe el caso con la 8. a Exposición Suiza de EscuJtura (ESE), q ue tuvo 
Bienne en J 980. E1 número de las degradaciones, que afectaron a casi a m 
Jas obras presentadas aJ aire libre, Ja cantidad y riqueza de declaraciones, test 
nios y comentarios oraJes y escritos provocados por este polémico acontecimi 
to, y Ja calidad de su documentación fotográfica nos permiten voJver so re a 
cepción generaJ de la muestra y advertir y aprovechar Ja correlación entre a 
físico y verbal de Jas obras 4 . 

La «Exposición suiza de escultura al aire libre» fue creada por el director e un 
colegio, en 1954, con la intención de presentar con regularidad las diversas ten- 
dencias de la escuitura en Suiza y de poner este «arte preeminentemente social» en 


Sunley Cohcn, «SociologicaJ approaches to vandalism», en Vandalism, ed. Cl. Lévy-I-eboyei- 
pág. 51. Véanse también S. Cohen (ed.), Images of eUviance, Harmondsworth, 1971; Colin Ward (ed ). 
Vandalism, Londres. 1973. 


nacional Lhr| Á r » T du vandsüisme »> Ponencia presentada a la Conferencia Inter- 
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problem, in ihc loüology of motivation, De X , ’ otabularlcs ’ rethorics and grammati 
W . H5-161 " ’nMpretation, ed. D. Downcs y p. Rock. 
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^tocon un público amplio 5 . Bienne (Biel en alemán) es una pequeña ciudad 
/^ ( rialbilingüe (55.000 habitantes en 1980) que debía su desarrollo y su pros- 
r^d a la relojería, la maquinaria de precisión, la fabricación de automóviles y 
f e talurgia. Su composición social (en su mayor parte clase trabajadora y media 
^yla falta de un local construido ad hoc explican también la elección del «aire 
para la exposición. Cuando el creador de esta, que se había convertido en 
^j t0 ry se había marcbado de la ciudad, abandonó su organización en 1972, fue 
cofl fiada a una fundación que decidió celebrarla cada cinco años y nombró direc- 
(0 r artístico a Maurice Ziegler, director de una galería de arte de Zúrich. Poco 
jgspués de esta redeftnición, la crisis económica mundial golpeó a Bienne con 
gjpecial violencia y duración, un cambio dramático que crispó las relaciones entre 
t0 das las actividades de patrocinio público, las autoridades locales y la población. 
£ n 1975 un intento de extender las sedes de la muestra, sacándola de los espacios 
cerrados, a las calles y plazas de la parte antigua de la ciudad se topó con algunas 
protestas verbales y agresiones físicas. Cinco años después, los organizadores in- 
tentaron de nuevo relacionar hasta cierto punto las obras con la vida cotidiana de 
sus habitantes, pero en vez de hacerlo escogieron una zona de la periferia situada 
cerca del lago, un colegio recién construido y una carretera principal. Aún se deja- 
ban sentir los efectos de la crisis económica, un hecho que sin duda les impulsó a 
«aumentar la participación de la gente» al tiempo que afirmaban el rango de Bienne 
como «capital de la escultura suiza» contra una creciente competencia en los ámbi- 
tosdel arte, la cultura y el turismo 6 . Se ideó una «parte didáctica» del evento para 
preparar y facilitar su recepción local; consistía en una introducción audiovisual a 
laescultura contemporánea (un proyecto que al final, sin embargo, hubo que dese- 
char), pequeñas exposiciones adjuntas (proyectos de artistas que participaban en la 
muestra, documentación sobre el arte en lugares públicos, comentarios de los esco- 
lares sobre su ciudad), visitas guiadas y «estudios al aire libre» La prensa fúe invita- 
da a colaborar y publicó artículos de presentación, entrevistas, un concurso sobre 
esculturas y una encuesta sobre ias obras que más les gustaban a los lectores. 

A pesar de estos esfúerzos promocionales y pedagógicos, la exposición suscitó 
una reacción muy negativa en la población —aun antes de su inauguración el 31 
de mayo— que continuó hasta su clausura el 24 de agosto de 1980. En concreto, 
cuarenta y cuatro de las ciento setenta y siete esculturas —de las cuales ciento siete 
estaban al aire libre— fueron deliberada y anónimamente dañadas o destruidas' 


Marcci Joray, «Aspects dc la sculpture contemporaine». Exposition 
air, catálogo de la exposición, Bienne, 1954. 

Texto de la conterencia de prensa sobre la exposición. \ 1 de mayi 
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Véase una lista completa de \as obras atectadas con la descn 
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El alcance dc los daños causados pon/a ™dentemcnte en te/a de iuicio ia « 

;,rr C,0n J amenazaba ,a P° sictón política y sociai de sus ogJLfcX 
tidartos. Respondieron con e/ siiencio y ia negación, renunciando a toda ac c ,% 
contra ios agresores, tratando de impedir que ios periodistas diesen pubiicidj^ 
ataques, cancelando una conferencia programada sobre «Arte y vandalismo» 3 ^ 
rando que el problema era irrelevante para la exposiáón. Una evaluación rerr 0s ^ 
va de ia muestra de 1980 resumió esta interpretación oficial de la siguienre 


Muchos se preguntaron cuól pudo ser la motivaáón secreta para aquell 0ij ^ 
ques. La naturaíeza de Jas obras afectadas nos invita a conc/uir que no /Jubo n ¡ n 
guna campaña antiarte sistemática detrás de las acciones, ya que se /ibraron 0 f, r ^ 
provocadoras mientras que otras inofensivas fueron destruidas sin senn'do. \f¿ 
bien parece que /a propiedad pública, al no pertenecer a un propietario ev¡d enre 
tiene que Ilevarse la peor parte de diversos anhelos de destrucció n, sin que est^ 
fechor/as estén motivadas por ninguna intención concreta o /ündamenrada*. 

Se requena, pues, ia a mpliación literal del significado de «vandaiismo» par a 
privar de toda especificidad aI abuso de obras de arre. Se podna compro bar fácil- 
mente, sin embargo, que no hubo u n simultáneo aumento de los daños deli bera- 
dos a otros objetos y que en Bienne no se observaron actos graves de vanda/ismo 
durante Ja exposición 9 . Además, la aparente heterogeneidad de los objetivos, invo- 
cada para probar /a falta de sentido de las acciones iconoclastas, se basaba enla 
idea que tenían /os organizadores de Jas esculturas «provocadoras» e «inofensivas », 
que ellos tendían a identificar respectivamente con /as más «modernas» o las más 
«tradiciona/es». Esta idea estaba muyalejada de cómo percibían las obras los habican- 
tes profanos, como observaron con cierta sorpresa íos mediadores que /Jevaban as 
visitas guiadas a la exposición. Las obras «tradicionales» —es decir, figurativas— 
más atacadas fueron sobre todo desnudos femeninos, cuya dimensión erotica se 
captaba y en ocasiones indignaba más de /o que e//os habrían podido esperar. 

Los organizadores se dec/araron sorprendidos al ver que obras frágiles habiar I 
quedado intactas mientras que otras muy pesadas fueron derríbadas, y que ías f 
esculturas exhibidas dentro de Jas salas —por su pequeño tamaño y sus compo- 
nentes más delicados— habían sido por Jo genera/ respetadas a pesar de haber 
escasa vigilancia y a menudo pocos visitantes 10 . Estas observaciones se fundab an 
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nlnguna fucme, fue rccogida entrc 198 T <¡uc n» se <fa 

con la& pcrsona-s rdacionada» con los hcchcs “ “ rChiV “ dc ESE y '" numcrosa., cnrrcvlstar 




73 . René Kün U V Moon Scale 
(1979-1980) y Ash- Tree Wind Wheel 
(1979). ambas en madera de fresno. 





(ambién en la presuposición de que los «vándalos» no reaccionaban a obras con- 
cretas sino que buscaban los objetos más convenientes y las circunstancias menos 
arriesgadas para desahogar su instintiva violencia. A falta de «razones», se invoca- 
ron diversos factores que debilitan las inhibiciones, tales como la juventud, la 
ociosidady el alcohol. Evidentemente, esta opinión no podía explicar lo sucedido. 
fero si se admitía que los ataques físicos formaban parte de la recepción de la 
m uestra, el hecho de que se centraran casi exclusivamente en las piezas al aire libre 
'olun 0 ' ^ CX ^ ' Car ’ ^ a ^ ue era allr donde se veían frente a ellas los «visitantes in- 
salas en'i° S Una ex P rts ‘ un usa( ^ a en el catálogo de la exposición— y no en las 
pacial d I ^ Un ° S °^° entral>a s * q uena ver las esculturas" La distribución es- 
des cotidian^ ^ ^ anac * as g uar daba clara relación con la proximidad de activida- 
vsus habitantes°n U ' tUni ' eS ^ emas P otlla verse implicada la imagen de la ciudad 
delante d e l a ^ ! U gran ol>ra com P uesta de elementos estandarizados, instalada 
aut °ridades t . eStaci ° n cle berrocarril, tue condenada en cartas a la prensa v a las 
P er i°dico publ¡c() 0 | Una Ver & ucnza P ara nue stra hermosa ciudad de Bienne»»; 
quc lo ' viajtron° '!'^ Hlesta de una personalidad cultural de la ciudad que sugería 
es Pectúcul 0> podíÍn^ 1 .T/ U ! P ° l tren ’ le '° S de sentirse cscandali/ados por aquel 
Utlr ue el M ue «aquí no tenemos mentalidad provinciana» 
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74. Anton Egloff, Perfilde un vuelo I 

(parte), dañada durante la 8. a ESE. 1 

Esta obra, sin embargo, no fue atacada, quizá porque su rechazo había encontrado I 
una expresión verbal en buena medida pública. También podría resultar tentadot 1 
atribuir esta reserva a la masiva presencia de espectadores, pero el ataque se hubie- 1 
ra podido perpetrar durante la noche; en un parque integrado en la exposición V 
derribaron una escultura de hierro singularmente pesada un domingo a primeta 1 
hora de la tarde sin que nadie interviniera ni denunciara la fechoría, un hecho que 1 
da fe de la aprobación de la que disfrutaron los iconoclastas. | 

Si examinamos de forma sistemática qué obras fueron dañadas y cuáles no, I 
podemos descubrir algunos rasgos recurrentes que pasaron por alto tanto orgam- | 
zadores como periodistas. Tienen que ver sobre todo con los materiales usatk» 
para las esculturas y con el modo en que se emplearon. Obras hechas de materia- 
les tradicionalmente asociadas a las bellas artes, como el mármol y el bronce, o a 
la artesanía, como la madera, salieron bien libradas por lo general [73], mientras 
que los ataques se centraron en obras hechas de hormigón, plásticos, aluminio, 
acero, combinaciones inusuales y elementos ready-made. E1 aspecto concreto de 
los materiales podía modificar esta distribución general, como cuando el trata- 
miento y la exhibición de unas placas de bronce daban la impresión de planchas 
de hierro [74]. En este caso, el escultor suponía que el modo de destrucción era 
sugerido por la forma de su obra, y que la ausencia de pedestal, al eliminar el 
«umbral emocional», generaba un efecto provocador y contribuía a exponerla a lo 
que denominaba los «bajos instintos del hombre» 13 . Por otra parte, obras cuidado 


’ Carta de 23 de agosto dc 1982 de Anton EglofT al autor. 





pericia récnica que rcau¡rir7nñ\T'‘“ 0 °i pmtado no fi'eron dañadü, grjcu , 

prrea, que io habiruai fire o U e hs obrá! 7" X “ T' libri ° P5h Qacil ^ 

visuai ’ a un ° s oi° s n 0 verir e ,;tr^r r re m ":r cuand ,° “ 

^enrpio de ..eacuirura» (s ino de 

competencia tecmca concreta de su autor. a ¿ 

Corroboran esta interpretación los comentarios que se hicieron sobre obr* 
determinadas o sobre ía exposiáón en su conjunto y numerosos ejemplos de i Co . 
noclasia verbaJ. EI director art/stico recorda ba que cuando se erigió la primera 
escuJtura en una esquina, una transeúnte dijo: «¿por qué no tiran esta porquería 
directamenre aJ Jago? ¡Se resoJver/a eJ probJema!» 14 . JLa decíaración más reveladora 
ftie Ja que hizo un bedel deJ coJegio recién construido en cuyas dependenci $t 
instaJaron muchas escuJturas, en respuesta a una encuesta en la prensa: 

Hay aJgunas cosas buenas, pero, si usred me pregunta, se han incluido tam- 
bién muchas que no tienen nada que ver con el arte. Por ejemplo, esas esculmras 
de hierro [76] cuaJquiera que sepa soJdar Jas puede hacer. Por otro lado, lasdc 
madera que hay por aJJ/, junto aJ Jago, no me parecen maJ, no todo el mundo 
puede hacerlas. He oido decir a muchos que pasaban que eso no es arte. Lespa- 
rece una verdadera Jástima que pongan un montón de herrumbre en el enlosado 
nuevo, y Juego se encuenrra uno en Ja ropa unas manchas de herrumbre que no 
se pueden quitar. Mis compañeros y yo ya nos hemos pJanteado dejar nuestros 
empJeos como bedeJes y dedicarnos aJ arte. Uno de eJJos es cerrajero y yo soy 
fontanero; soldar esas cosas, eso podemos hacerlo nosotros también . 

E1 rechazo del «montón de herrumbre» nos recuerda las objeciones que se 
hicieron aJ Arco inclinado, de acero cortén, e incontables esculturas modernas de 
aspecto oxidado; es sin duda un estereotipo deJ abuso deJ arte en lugares públicos. 
Un periodista comentó en Bienne que, para muchos, esos materiaJes eran «feos, 
antiestéticos, fríos, sucios, hasta taJ punto que Ja obra misma era olvidada por 
completo», y añadió que, aun cuando ei óxido acabara estabiJizándose, el suelo 
sobre el que estaba ia escultura quedaría manchado 16 . Está claro que Jos especta- 
dores sin educación artística que se topaban con Jas obras en su entorno cotidiano 
tenían todas las razones para interpretarlas y evaJuarJas con arregJo a códigos ex- 
trínsecos, en los cuaJes por ejemplo— eJ óxido denota un objeto degradado 
como comecuencia de docuido. mal uso o abandono, y debe ser evitado porque 
d tótauos - Pot -p™*». conociendo la exposición no 

Ernst Rieben, 12 íunio dc 1980 

ung in Bie,: “«i, 
■ ournaldujura, 27 de junio de 1980. 
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i I Jun confundirlas con basura, pero el hecho de que unas obras de arte, por su 
! I eaius asociadas al valor y a la conservación, tuviesen apariencia de basura no 
I jtpdíi sino chocarles como una contradicción, una paradoja o un fraude. Para los 
I noiniciados —y para la mayoría de los legisladores y aseguradores, como veremos 
I después— el valor de un objeto estético debe ser resultado del trabajo añadido al 

■ material. El juicio del bedel demuestra que la competencia artística se medía por 

■ comparación con la capacidad técnica del propio espectador. Este es otro locus 
m communis todavía más famoso de la crítica popular de arte, como testimonia el 

■ título elegido para una exposición de caricaturas sobre el arte moderno: «¡Un niño 

■ deseis años podría hacerlo!» 17 Pero si queremos entender las condiciones de la 

■ recepción (induida la iconoclasia) del arte en lugares públicos, y a veces en los 
I museos, hay que tomar en serio esta crítica. A muchos espectadores de Bienne las 
I esculturas les parecieron objetos inútiles, arbitrariamente dotados de un elevado 
I valor fmanciero, a cuya ejecución debían los artistas un considerable prestigio 

social sin haber manifestado en ellas unas capacidades profesionales comparables 
con las exigidas cotidianamente a los mismos espectadores, para un beneficio 
material y simbólico muy inferior. Esto, desde luego, no era privativo de la ciu- 
a , pero las circunstancias locales e históricas ayudan a explicar por qué el sub- 
siguiente rechazo adquirió tan inhabituales dimensiones. La composición social 
e a ciudad daba especial peso a este tipo de percepción: entre sus habitantes 
a ia trabajadores dedicados a los mismos procesos materiaies usados en obras 
que no aspiraban a la perfección técnica, y la crisis económica convirtió las habi- 
i ades profesionales en un desiderátum vital, pero insuficiente para garantizar un 
empleo permanente. En este contexto, la exención de normas y necesidades co- 
munes de la que los artistas parecían disfrutar debió de tener el efecto de una 
provocación, y el reconocimiento colectivo de su valor que la exposición al aire 
libre implicaba resultaba ofensivo como intensificación simbólica de una domi- 
nación social. 

No es ninguna sorpresa que obras hechas principalmente con elementos 
preexistentes o cuya ejecución no se debiera al propio artista fueran también blan- 
co favorito de la crítica. Así, los espectadores rechazaron una escultura de Max Bill 
hecha de troncos («uno aprende a hacer eso en la mili»), y no podemos dejar de 
interpretar la expresión irónica de un trabajador de la ciudad [77] que participó 
en la instalación —el escultor mira a la cámara con el catálogo en la mano— 
como un comentario sobre el proceso en el que interviene. En cuanto a la obra 
más cercana al concepto de un ready-made, la Video BlindPiece de Gérald Minkoff 
[126, 127], fue tratada Uteramente como basura. Presentaremos el caso con más 
detalle en el capítulo 14, pero hemos de señalar de inmediato que la persona que 


George Melly y J. R. GUves-Smith. A chiUofsix couUido it!, catáiogo de U cxposición. Tht 
Tate Gallery. Londres. 197^ 




77 Max Bill delante de su Escultun 
pabellón hecha con 16 maderos redondos 
(1969/76/80), en Ia8.» ESE. 


la atacó —el único «vándalo» identificado en Bienne—, lejos de responder ale$- 
tereotipo del joven ebrio y ocioso, era el propietario de una empresa de jardineríi, 
sobrio y de mediana edad. Un hecho que se subraya en la conclusión de una 
conferencia sobre el vandalismo organizada en Mesina en 1979: «el vándalo»esen 
lo esencial «un individuo corriente, una persona normal que actúa en unascondi- 
ciones especiales» 18 . 

Otra confirmación de esta interpretación nos Ja proporciona la modalidad 
intermedia de la pintada o graffiti, que combina la intervención física y el comen- 
tario verbal. En la escultura ridiculizada como «montón de herrumbre» por cl 
bedel del colegio escribieron «Arte-mierda, idiotez», una violenta inversión sim- 
bólica que le volvía las tornas del valor social a la obra de arte y devolvía el juicio 
de imbecilidad a sus legítimos usuarios. (La primera de estas dos alusiones difa- 
matorias fúe expresada literalmente depositando excrementos encima de una es- 
cultura en forma de sillas y dentro de otra titulada Caballo de Troya). Otra apro- 
piación gráfica transformó una obra abstracta de Hans Aeschbacher, artista falle- 
cido poco antes al que la exposición de 1980 dedicó una pequeña retrospectiva, 
en una lápida funeraria para la ciudad [78]. Además de su efecto visual, esta in- 
terpretación adquirtía particular relevancia por las connotaciones funerarias de la 
losa, el uso de formas similares en la escultura funeraria moderna y la tensíón 


C-h. NiKson, cn // vandalismo deigiovant. aspetti sociologici. psicologici egiuridici , Milán, 1981 
pág. 580. En cuanto al csterconpo dcl vándalo, Clolin Ward afirmó que «es un adolescente varón di 
clasc trabajadora» (Vandalism, pág. 13). 
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78. Hans Aeschbacher, Figum II 1962, 
con la pintada «R.l.P. Biel» (Biel es el 
nombre alemán de Bienne), en la 8. a ESE. 



79. «Fritzli», La cosa, añadida de forma 
anónima a la 8. a ESE. 


existente entre la exposición y la situación económica de Bienne, como observó el 
alcaldeen su discurso inaugural cuando comentó las dimensiones monumentales 
de una serie de obras como «una zanja en relación con los acontecimientos que 
han marcado nuestra ciudad durante estos mismos últimos años» 1 '* No obstante, 
se emplearon otros medios para comentar la muestra, en especiai un equivaJente 
a las posteriores «esculturas Trabant» de Berlín [63], unos objetos espontánea y 
anónimamente introducidos entre las obras oficiales. En concordancia con la as- 
piración del bedel-fontanero de cambiar de ocupación, por lo general estaban he- 
chos de metal soldado y parecían concebidos no tanto para dar prueba de la des- 
treza de sus autores como para poner en solfa la de los escultores profesionales. EI 
más explícito era técnicamente el más sencillo e iba acompañado de nombre y títu- 
lo: «Fritzli» («Pequeño Fritz», probablemente un seudónimo), La cosa [79]. 

También se podían encontrar críticas en la prensa local, que no se conformó 
con servir de correa de transmisión a los organizadores. l)na periodista que co- 
mentaba la exposición con regularidad mostraba inclinación a expre.ar las reac- 
ciones negativas de sus lectores al tiempo que fmgía invitarlos a ser tolerantes \ 


Archivos de la ESE. 


cunosos'". Otro entrevistó agresivameme aI director artístico y ai e Sc 
Tingucly, da ndo voz a ía coníusión, cuestionamiento y crítica de unn j t . 
población 2 '. La Berner Zeitung justifícó ia encuesta que recogió enrre 
claración deí bedcl deí colegio diciendo que «además de lo que piensen 
tadores y los consumidores del arte, la opinión de quienes se ven cot¡d¡ 
rectamente frente a las esculturas también forma parte del debate en tQr 3 
exposición» 22 . Pero íos periódicos solamente lanzaron sus ataques en la e u f° 0 .' 1 ^ 
ca forma del humor, la mayoría de las veces mediante caricaturas. Estas d ( St 


es arr 0 . 
arre. 


Ilaron el tema de una supuesta imposibilidad de distinguir entre arteyn o- 
hablaremos de ellas en el capítulo 14. Ya cinco semanas antes de la inaugu ra 
de la muestra, el Journaldu Jura publicó, con el hiperbólico título «Un escuit 0r( j 
genio», una fotografia en la que se ve/a un detalle mecánico de la obra de T/'ngu e j ( 
en construcción; aunque el documento podría representar un rincón decualquk - 
ra de los numerosos talleres de I a ciudad, el pie de la foto lo describía irónicamen - 
te como «la prueba de que el gran Tinguely está realmente manos a ia obraen 
Bienne» 23 . 

Pero, como es lógico, la prensa expresó primordialmente manifestacionesde 
buena voluntad cultural. El autor de la antedicha encuesta destacaba que losc on- 
sultados querian entender las obras y lamentaban que hubiera que comprar el 
catálogo para recabar información; el director de una cafetería cercana a la mues- 
tra resumió las quejas de sus clientes diciendo que el catálogo mencionaba sola- 
mente «los autores y los mater iales de las esculturas, mientras que las ideas y re- 
flexiones de los artistas no se expresaban» 24 . Estas observaciones indicaban impor- 
tantes deficiencias y contradicciones en las intenciones de los organizadores, las 
cuaJes salieron también a la Juz en la enrrevista con Tinguely y Maurice Zieglet. 
Cuando el periodista afirmó que el «ciudadano de a pie» se preguntaba si era «ca- 
paz de entender esas cosas» y cómo habia de hacerlo, el director artístico contestó 
que el arte tenía que ver con Jas emociones más que con el intelecto y que era 
preciso decir a la gente que «no hay nada que entender»; y cuando el entrevistador 
mencionó que los divertidos e informaies títulos de Tinguely ayudaban a «la gen- 
te» a entender sus obras, Ziegler dijo que habia que suprimir los títulos. No hace 
falta decr que esta ,dea de una innata disposición a gozar del arre, sofocada por las 
palabras y la ...ntelectuaüdad., (Io que Nejson Goodman denomina „teot¿ d 
Tingle-Immers'on»,, „o podía sino debiiitat los esfiaemos r^ ¡za ZpLTLn 


rIa a " ih ', d iuid " d mscal oaldado 
Rothcnhuhlcr. «Jcan I'inguely». 

Ricben, "Alltags-Siimmcn». 

Mi), «Un sculpieur dc gónic, 
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dcl publico»“. E1 periodista observó con razón que «el transeúnte que no 
al arte... ve que ciertas personas, los artistas, exhiben algo que a otras 


. - 

* a les parece muy bien... pero se siente excluido de este empeño» 26 . De he- 
reacciones negativas a la exposición —incluidas las iconoclastas— demues- 
^ que su extensión a unos espacios que son escenario de actividades cotidianas 
p C rcibía como una invasión y generaba un sentimiento de doble exclusión: de 
^ptácticas cuiturales que daban sentido a las esculturas y de los lugares públicos 
¿(11 poralmente dedicados a esas prácticas. Se infiere que, lejos de reducir la dife- 
ren ciación entre el iniciado y el lego, la eliminación de barreras arquitectónicas y 
eS paciales la evidenciaba y la dramatizaba, haciendo que pareciera estar situada 
únicamente dentro de la persona. 

Ya hemos mencionado la interpretación oficial de los ataques como acciones 
gratuitas, sin sentido y sin motivo. Formaba parte de una condena que estigmatizó 
a los «vándalos» como unos borricos cobardes. Aun reconociendo la «incompren- 
sión del público», la periodista que se especializó en el doble (y confúso) lenguaje 
afirmó que «ir más allá y destruir o prender fuego a un obra, eso es un gesto sin 
sentido por ser anónimo» 27 . La misma autora definió a los desconocidos destructo- 
res como «aquellos que, en la vida, nunca serán capaces de “firmar” su obras». E1 
«vandalismo» era así reveladoramente definido como el infame reverso de la crea- 
cton arttstica, con una correspondencia simétrica que une su anonimato a la firma 
célebre, su «carencia de propósito» al «desinterés» estético. (Stanley Cohen observó 
también que «el vandalismo es visto como una inversión de la época puritana que 
exige que las acciones sean realizadas por una razón reconocible y utilitaria»)’ 8 . Sin 
embargo, otros comentaristas, con más criterio y menos implicados en intereses loca- 
les, propusieron interpretaciones perceptivas. E1 escritor Peter Bichsel declaró que 
aunque los «vándalos de Bienne» no contaban con su comprensión ni con su sim- 
patía, entendía no obstante que «la escultura tiene que ver con gigantismo, fuerza, 
poder y dominación» y puede provocar agresiones «porque seguimos imaginando 
un príncipe detrás de ella, un príncipe que la ha encargado y pagado» 29 . Una percep- 
ción similar del tema de la dominación la expresó el crítico de arte Peter Killer, quien 
sin embargo debilitó su argumento al limitar el papel del arte al de un chivo expia- 
torio. Para él, en tanto que Erich Fromm había explicado la vandalización del arte 
como una reacción patológica de odio a unos objetos valorados por muchos. 


Nclson Goodman, Languages of art: an approach to a theory ofsymbols. 2 » cd.. Indianapolis. 
1976, pág. 112. 

"■ Rothenbühler, «Jean Tinguely». 

I. van Beek, «Erica Pedretti, la sculpture-objet», Joumal du /uru. 11 de julio de 1980. 

2» g Cohen, «Campaigning against vandalism», en VandaÜsm. ed. Waid, pags. 21S-218 (pag. 21 1 
P. Bichsel, «Das Reiterstandbild und die Muschel», Die Weltwoche. 1980. reproducido en ilh 
Rotzler. Hans Baumann y P. Bichsel, Rajfael Hetuizzt. Zúrich, 1981. págs. 197-201. 



hoy. sin duda. succde lo contrarior cl arcc provoca odio po, q »crs lmMopo 
minoria y prcscntado antc cl público porquc concucrda c„„ U idea d, ££ 
una eíite. Enterarse de que ias decisiones que determinan la vida v modifican,; 
entorno se toman cada vez más frecuentemente sin tener en cuenta los imeits,, 
de ia mayona produce una sensación de impotencia que puede llcvar a la roipu. 
ción o a una descarga agresiva. Uno se venga de «Jos de arriba». por ejemplo.dem. 
bando, degradando o pintarrajeando obras de arte oficialmente patrocinadaiqut 
obstruyen eí paso en iugares públicos. Uno dice una cosa y quiere decir otrf*. 

Otros, especiaJmente Jos artistas, no se dieron por satisfechos con las explicado- 
nes que convertían ia s obras degradadas en objetivo indiferente de acciono nn 
sentido. Con frecuencia se consolaron pensando que una reacción Algnre» 

que ninguna reacción, y que Ja agresión atestiguaba el poder de a escu ^ v \ 0 ] ai )& 
Uegaron a considerar la violencia ejercida sobre las obras una rép ica 3 ^ 

contenida en ellas, pero vaJoraban esta última como una imens^_ 

mientras que veían «reminiscencias nazis: 
en el creciente rechazo deí arte' 1 . Esta interpretación 


.osinto.asdeunaa.rf^ 

indirectamente posw» 




significado del «vandalismo» dio un paso más aJlá con un comen ^ ^jstoria ác b 
nando de forma excepcionaJ Ios acontecimientos de Bienne co s iemp rc ^ 

iconoclasia, propuso extraer de ellos el siguiente silogismo. e ar, q Ue a quettos a 
sido atacado, el arte moderno es atacado, luego es libre^ j es parecía la ^ 
quienes la libertad otorgada al arte por el público y por el Esta re cuerdan que 

bufón tenían razones para alegrarse por los recientes ataques. los jóvenes 

los iconoclastas, aJ menos —desde Abraham destrozando los 1 ° ° ^ ^ com o 
amotinados contra el teatro de la ópera—, nunca negaron su resp ^ m j e do, ^an 
su enemigo número uno. Déspotas de todos Ios tiempos, muertos ^ s -q U i era con 
vigilado y vigilan muy de cerca el arte, al que no es posible^derrotarconcreta 
la censura y las sanciones. Por sus enemigos lo conoceréis» 32 . Una re en s u 

entre la «provocación« artística y las expectativas públicas fue la que 
entrevista Jean Tinguely, rememorando su «tradición de Bienne»: 


\ Drittel der Ausstellungsstücke versehrt», Tagti 

r de la ESE, 13 de agosto de 1982; 


v ' P. Killer, «Bieler Plastikausstellung: fast ein 1 
Anzeiger, 29 de agosto de 1980. 

Entrevista con el arquitecto Alain Tschumi, codirector c 
)■ Tinguely en Rothenbühler, «Jean Tinguely». 

“ t ? en, i ! ‘ auck,:r ' -Kunsrvandalcn in Biel. Der Felnd Nummer Elns... Wir Brückenbauer, 5 & 

gravcs dinuibios wcH ^ 11516 " a -i° v<:ni:s ímotmados contra ei teatro de la ópera» se refiere a los 
gravcs aisturbios sociales que marcaron el verano Ar IQHn • . , , 

Bie„ne)ienZúrich,laprime,a.ma ni fesuciónjuvenlLe Lrn Va T “““ (pCr ° 00 

de 61 míllone. de francos para la reparacón dl la ópera eñ ^ P° r la ^bvenciÓO 

disposlción de actividades cultutales menos trad¡cionale¡. mpa ' aC, ° n con los medios puestoS a 
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80. Roland Lüchinger, Escultura 
en acción, 1980, tras sufrir daños. 


Una vez expuse una «escultura acuática» que deliberadamente consideraba 
provisional. Forjé algunas herramientas más y fijé malamente las cañerías para 
que saliera agua también a los lados. Mi conducta fue doblemente perversa 
porque sabía que estaba torpemente hecho... y no obstante tenía cierto encan- 
to. Cuando brillaba el sol apareció un arcoíris. Por una parte era bonito y en- 
cantador, por otra era malo y malvado, para que la persona que tiene que hacer 
cada día un trabajo de precisión primero se enfade y luego, quizá, se ponga 
pensativa.. . 3 \ 

Evidentemente, en 1980 la mayoría de las personas no llegaron hasra el extre- 
mo de ponerse pensativas en el sentido que el artista esperaba. E1 sino de un inge- 
nuo intento de convertir la «agresividad del público» en una supuesta participa- 
ción en la creación artística ilustra todavía mejor las relaciones «perversas» estable- 
cidas entre la recepción esperada y la real: los cuatro martillos atados con cuerdas 
a la base de la Escultura en acción de Roland Lüchinger [80], que los espectadores 


Rothenbühler, «Jean Tinguely». La obra descrita por el escultor cra Fuentc n.° -t. expuesta en 
la ESEde 1%2. 
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“ Ut,1¡ZaJ P ara doWar d paraie/epipedo exterior de piancha de /„ t . r 
cilindro mtenor de acero, /ueron robados y probab/emente a-nplad,"' ' 1 ",, 
trabajos que no exig/an intervención b'sica. De una manera aná/oga,, 
mentos de íntegración cultural propuestos por ia exposición en su con.v' 
ron rechazados y utiJizados contra sus legítimos poseedores. ^Ho. 


«Gusto bárbaro» y violencia simbólica 

Ya hemos visto hasta qué punto hay que tener en cuenta los factores con Cre[ 
de tiempo y lugar en ia interpretación dei estallido iconociasta de 1980 en B Jenn 
A los eiemenros estructuraies y coyunturales mencionados, podemos añad lr j (J 
efectos combinados de una meteoroiogía continuamente adversa, de aigunas4 
ficiencias técnicas no deseadas en aigunas de ias esculturas y de la lenta reaccíó n 
por parte de Jos organizadores a ias degradaciones, que coiocaron a los «espe cta . 
dores invoiuntarios» ante objetos cuyo mai aspecto estaba quizá muy aiejadode 
Jas intenciones originarias de ios artistas y que pudieron rebajar el umbraips¡ co . 
Jógico opuesto a Ja agresión fisica 34 . Todo esto, sin embargo, explica las dimensio- 
nes aJcanzadas por eJ fenómeno más que ei fenómeno mismo, y Ios demás factoren 
identificados poseen una reievancia general. 

Lxjs anáJisis socioiógicos dei gusto y ia dominación eiaborados desde la segun 
da mitad de Jos sesenta por Pierre Bourdieu son de especiai interés para i/ustrar 
estas cuestiones más ampJias. El estudio de ios usos no profesionaies de la forogra 
fía y de las visitas a los museos europeos ie permitió definir los instrumentos de 
percepción y vaJoración que aplican a los objetos estéticos las clases popu/ares y 
los sectores de la cíase media menos dotados de «capital culturai», en referencia a 
Jo que ICant había caJificado negativamente como « gusto bárbaro». Estos instru- 
mentos equiparan Jas normas estéticas y Jas sociaies, sometiendo ast las obras a ías 
exigencias del decoro, Ja morai y Jo placentero; equiparan « lo que complace» y «lo 
que produce placer», así como el interés y vaJor de ía representación y de io repre- 
sentado; exigen que una obra cumpia una fiinción — aunque soio sea Ja de sig- 
no y acuden a ella buscando Ja inequívoca expresión de un signifícado que 
trasciende el significante 3 \ En suma, rechazan Ja separación misma de la esfe ra 
estetica y los criterios y normas comunes en los que se basaban y se siguen basan- 

"í ldü T'- * j S ‘ nmueb,cs “ at >andonados. inacabados o mai mantenidos.. tienen niá> 

et Uur publu. 2.‘ cd.. I'arís, 1969, págs. 73-74; P. Bourdiei /***!/■ * //rí ' ^ mus * es d'art europfO 
ment, l'arís. J 979. pi&. 33-67 ’ L * Critique sociale du jufi 
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t0 puro» y el arte autónomo. Se infiere que su interpretacion de las 
c \ de las obtas de arte modernas (por ejemplo, la superficie oxidada del 
péi'í’ aun cuan ¿° suponga una mala interpretación por lo que respecta a 
y c£ J ion es artísticas, posee con todo cierta relevancia y vaior heurístico por- 
^to bárbaro» sirve como contraste para todos los gustos más o menos 

/^osyrivales. 

gustos, formados a través de la familia, el ambiente y la escuela, expresan 
neS de\ mundo y relaciones con él. E1 goce desinteresado de objetos carentes 
^ción, que constituye el modelo autorixado de percepción estética, implica 


ufi a 


¿istancia fundamental respecto de la necesidad económica y de aquellos que 
jstán atad° s a ella, como dejó bien patente el caso de Bienne. Pese a sus ambicio- 
neS de emancipación, la cultura y ias prácticas culturales contribuyen también por 
tanl0 a\°s modos de dominación que —en la antítesis política de los regímenes 
totaiitarios o autoritarios— «esperan que la integración simbólica de las clases 
dominadas se produzca por la imposición de necesidades, no por la inculcación 
¿e notmas» i(> . Los intentos democráticamente motivados o justificados de ensan- 
cLai e\ círcu\o de quienes participan en la «cultura» pueden, como hemos visto, 
teforxar este fenómeno en vez. de debilitíirlo, más aún porque la lógica de la inno- 
vación artística y \a distinción social tienden a equiparar divulgación y vulgariza- 
cióny a perpetuar \a discrepancia entre obras y expectativas. Bourdieu denomina 
«vioiencia simbólica» a una vioiencia que implica no ser percibida como tal por 
ejercer sus efectos. En Bienne, la violencia verbal y física puede entenderse como 
una respuesta a la vioiencia de este tipo, que se hace más perceptible de lo habitual 
pot \a naturaleza y magnitud dei intento y por las circunstancias adversas. Otra 
mterpretación dei rechazo de ios materiaies no tradicionales, propuesta por Colin 
Watd, se puede conciiiar con ia misma explicación generai: en el transcurso de 
una teunión organizada entre los inquiiinos de los Docklands de Londres «que se 
sintieron uitrajados por una escuitura abstracta, obsequio del Consejo a su finca», 
y e\ arquitecto y escuitor, resuitó que ios primeros «pensaban que les habían enja- 
retado un cargamento de vieja madera de desecho y objets trouvés, mientras que 
otras fincas tenían mineraies perfectamente certificados como piedra y bronce. La 
señai enviada como "ajte” fue recibida como ciudadano de segunda *> 

Como e\ «vandaiismo» en general, \os ataques contra el arte en espacios públi- 
cos pueden ser defmidos, pues, como una forma de «protesta social»; uno v otros 
pueden tener caracterísúcas comunes en sus objetivos (como ser de propiedad 
púbWca y no privada, o haUarse ya en un estado de degradación), contexto y auto- 
tes' 1 ' Pueden asimismo ser vistos como una manera ilegítima de apropiarse de la 


\> ftourdfcu, La distinction , pág. \72. 
Ward, Vandalism, pigs- l*>-\<>- 

“ Ibid., pÍRS. \ c >- 



«esfera pública» o de resiscirse a una ocupación o gestión autoritarú de ell a 
nunciarlas . Hasta cierto punto, estos elementos comunes tjenen su orig Cr| Vd ' 
hecho de que objetos estéticos y no estéticos pueden ser percibidos y 
moiestos por simbolizar los mismos eiementos, ta les como eJ poder, la riqu^' 
Estado, etc. Sin embargo, esta comunidad, semánticamente no específica^' 11 
puede explicar una pequeña parte de ios abusos contra obras de arte en esp a( ''' 
púbiicos, tanto en términos cuantitativos como cuaiitativos. Como hemosvj S| ’' 
la dinámica social y estética del arte y 1 a cultura está directamente en /uego en | ¿ 
acciones que toman como blanco sus ejemplos. Numer osos casos atestiguan ^ 
esto no es un hecho limitado a una época y un iugar dados. 


<Una «nueva iconoclasia»? 

Si la recepción de la ESE de 1980 áie excepcional por su alcance, los ataq Ue5 
y degradaciones se han convertido en un rasgo normal de las muestras temporalejy 
permanentes en espacios púbiicos. A pesar de su omnipresencia, ninguna ínvesti- 
gación sistemática proporciona o hace posible una comparación e ugares vac 
ciones con base estadistica. Pero una perspectiva amplia pone de mani íesto quc 
ningún tipo de zona o de obra está excluido en un principio. E1 contexto soci i 
espacial no tiene por qué ser el de una ciudad industrial, como testimonia q e 
ma de una escuitura hecha de materiai sintético en los terrenos de a ^ 

de Constanza 40 . Ni siquiera tiene por qué ser una ciudad; el arte rur pu ^ 
atacado también. En 1985, cuatro de las once obras instaladas cerca e 
Cuxhaven, en Alemania, para ei segundo «Simposio de la costa del ayen 

fúeron destruidas intencionadamente; el organizador era un artista de av 
Wulf Kirschner, cuyas esculturas de metal, tituladas Gorros del viento y si ^ uad ^^ 
la costa, habían sido derribadas cuatro veces, Ia primera mediante un ve ic o 
obra 41 . AI norte de Hálsingborg, en Suecia, Lars Vilk tuvo que pasar por vari 
pleitos para mantener su escultura de maderas arrojadas por el mar Nimis, coi^ 
truida en un período de cuatro años y medio, en contra de Ia población de 
ciudad. Joseph Beuys acudió en su ayuda y compró la obra, pensando que u 11 
nombre famoso actuaría como una garantía, pero ello no impidió que fuese qut' 

Sobrc la «esfera pública» como concepto polémico que incluye dimensiones de contexto & 
pacial c interacciones sociales, véase André Ducret, L'artdarts l'espacepublic. Une analyse sociologúj 111 ' 
Zú'ich, Sdsmo, 1994, p%s. 143 144, con referencia a Jüfgcn Habermas y Richard Sennctt. 

" Friodrích Grárel, Ri,h,'nplamk (fotografi. dc la cscullura qucmándose y ya quemada t» 
rn ™ Kümtlcrirehcr und kulrurellcr Raura-. 

T *"• * , )M - PífS' 2 - 7 - P%. 5. Sin mención dc fccha). 

Aib'g,-Vandakn zcruñren Kunst in dcr Natur Volkszorn auf "Wi A ■■ ■ 

Watenfcnucr"., dn, núm. 3 . 1985 . pág. K. ur. voinszorn aut Wtndmuoen U» 
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mada una noche, en enero de 1985'' 2 . En marzo de 1995 serraron las cabezas de 
fyyreina, escultura en bronce de Henry Moore colocada en la ladera de una 
femota colina, cerca de una carretera secundaria de Escocia [81]. La obra, com- 
F a aen 1954 por un director de Jardine Matheson, había sido instalada sobre un 
sedecT' ent ° r ° C0S0 en su P ro P' e dad familiar, en las proximidades de Dumfries; 
vi g¡!ase laT * ^° 0re ’ M ue había visitado el lugar, le encantaba que una pareja real 
Moore F r ° ntCra entre Escocia e Inglaterra. Junto con otras cinco escuituras de 
ticaen h StCln ^ ^ ot *‘ n ’ se había convertido en una importante atracción turís- 
en las que^ 011 ^ er ° *° S P ro P ietar l° s también habían recibido cartas insultantes 
peda^os de ^ re ^ unta ^ an cómo se atrevían a protanar el campo con «horrorosos 
P°sibles r ^ Cosas P or e ^ est H 0>> » de modo que se puede considerar como 
políticos'» p e ,. nSÍi CS ^ ec ^ oria a enemigos del arte moderno y a activistas 
ani pliament ° ^ un,ca,11ente e l arte moderno el afectado, como corrobora 

daño taU sJo Un artleU *° a P are cido en The fíurlington Maguzine en 19"’6 sobre el 
0 a esculturas florentinas por turistas y habitantes. l.os turistas no 


'^°orc\ Kj 1 l ' Cn 2crSt6rcn Kuns < in dcr Natur». 

ids ' “Vandals hv vandal.s». Ihc HentU. 21 dc mar/o dc l*)S ; \|¡son 

CJtl L 1 111 Moort ' hmn/tf». //,«• Sio/sw.ih. 21 dc marzo dc l*»S. 


82. Erwin Rchmann, Miuemidiul, 1950, focografuda en scpticmbrcdc 1982, 
Esta escultura luc comprada cn 1955 por la ciudad de Biennc c instalada 
en el pacio de la Ecole des Prés Ritter. 


siempre se conformaban con recoger fragmentos caídos, como los del brazo dere- I 
cho de Cristo en el grupo en mármol de Sansovino, sobre la Puerta del Paraíso del 
Baptisterio, que quizá fiieron a parar—como dijo un periódico de la ciudad «aia 
repisa de alguna chimenea de Milwaukee al lado de las estatuillas del David», sino 
que también parece que escogían sus presas, por ejemplo una piña de mármolque 
decoraba la basa del Perseo de Cellini, que se halla en Ia Loggia dei Lanzi. Ade- 
más, la «caza de souvenirs» difícilmente podría expücar la decapitación de la figu- 
ra de La Verdad descubriéndose al Arte en el monumento a Nikolai Demidoff, 
obra de Lorenzo Bartoiini; el editor de The Burlington Magazine censuró la deli- 
berada desatención a la escultura neoclásica por parte de las autoridades responsa- 
bles de la conservación del patrimonio cultural de la ciudad 44 . 

Esta degradación voluntaria, casi ubicua, incluso se incrementa si pasamos de 
los ataques y daños espectaculares a intervenciones menores, a veces no fáciles 
de discernir. Con el propósito de poner las cosas en su contexto, visité la mayo 

Editorial, The tiur/ington Magazine, CXVlf 

núm. 874, cncro 
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íi de las esculturas expuestas de forma permanente en los espacios públicos de 
Bienne mientras estaba investigando la ESE de 1980; me di cuenta de que eran 
poas las que no mostraban algún rayón o pintada o cuyas concavidades no se 
hubiesen convertido en cubo de basura. Un examen al azar en otros lugares lleva 
omino de confirmar que esto no es un rasgo específico de una ciudad concreta. 
L¿ «apropiación para cubo de basura» es especialmente interesante, ya que expre- 
sademanera no menos fácil e inocua pero igualmente eficaz la profanación de 
una obra dada o de su tipo como «basura» [ 82 ] . Estos ataques en tono menor pasan 
ina verti os, comprensiblemente, a casi todo el mundo menos a sus autores, pero 
obras^fa' 51 * ******!* mas reve ^ ores como parte de la recepción habitual de unas 
• i. Carte aeces *bles a todos y como síntoma de una «psicopatología de la vida 
cotidma» en el sentido en que la entendía Freud 
Utro ri P 0 habitual dea 


fura o escuitura o 

de una referen ' f raramente P* ntur a, una firma, que puede ir acompañada 
tur/sticas y n 3 eC ^ a ^ P roce dencia. Es particularmente frecuente en zonas 
quehace es ^ ^ ^ ^ Uart ^ e re * acron con la llamada caza de souvenirs, aunque lo 
de larga tradi^'^' ^ feStar ' ^ vez nos cueste considerar este uso de las pintadas, 
siempre el orde° n ' ^° m0 a 8 res ‘ on ° crítica, pero Louis Réau, defendiendo como 
"Son innumerabI CU | rUra ^ C ° ntra toc * a ‘H^cción, nos da otra clave a este respecto: 
a P er petuar su ^ ° S Slm P* ones fi ue > armados con una tiza o una navaja, aspiran 
fostros de f ^ eStU P*^ ez rnscr ibiendo sus oscuros nombres en fachadas de iglesias, 
^odolphe mnerarias ° es P e j° s de palacios nacionales»^. Un siglo antes, 

ej descubr' ' ^ na ° la mostra do más simpatía por la gente sencilla al comentar 

u na roca m | ent ° ^ e un nom bre «groseramente tallado en letras mayúsculas» en 
au tores de ° S i ^P es - P ara él» la «estúpida vanidad» comúnmente atribuida a los 
narcas ltmas era <<tan kgftima y más excusable quizá que la de esos mo- 

nombres UC ^ ta ^ at en monurnentos » arcos triunfales, bronce y mármol sus 

fama ^ ^ VlrtUc ^ es ’ ^ avores y victorias» 46 . Réau y Topffer contraponen dignidad, 
a y eternidad a oscuridad, estupidez y transitoriedad; el primero toma partido 
y no to era que nadie traspase la línea; el segundo deduce del ideal de igualdad que 
as personas son —hasta cierto punto— dignas de ser conocidas y recorda- 
as. Esta contraposición puede ayudar a expiicar que ias firmas no autorizadas en 
objetos culturales (en los propios «monumentos, arcos triunfaies, bronce y már- 
moi») no representan solamente un intento de escapar a la muerte y al olvido, sino 
de desinflar la celebridad y la vaiía, o incluso una protesta contra la distribución 
desigual —sociaimente determinada— de la visibilidad, la consideración y la du- 


e a P ro piación no autorizada es añadir a obras de arquitec- 


L Réau, Histoire du vandalisme. Les monuments détruits de l’artJmnfais, Paris, 1959,1, pág. 19 


(1994, pág- 1^)- 

46 R Tópffer, Nouveaux voyages en zigzagála G'rande-Chartreuse. autourdu Mont-Blanc. dans les 
llées d’Hérens, de Zermatt, au Grimsel, á Génes etála Corniche, París. |18S4|, p%s. 193-194. 
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cstos “ - *■* 

Pcro los ataques contra el arte en espüd^p^Ü^ 1 ^; |¡ m¡t 
enores, m siqu.era a acciones individuales y clandestinas. En « r S 
bronn (sudoeste de Aiemania), aiguién utilizó un taxi para mu, 
polemtca estatua de una fitentet era obra de Dietet IJippIe y simboli^T* 

La nodie del I al 2 de septiembre de 1983, un centenar de habi, I 

tr.to de Zevenhuizen, en Apeldoorn (Holanda), ciudad tesidencial I 

te (148.745 habitantes en 1995), a poca distancia del célebre Króller.^.^W i 
seum, arrancaron del suelo cuarenta y nueve lápidas rectangularesquef.^^ l 
parte de una obra de Evert Strobos, comprada por la ciudad por 180 Ooq 1 
y en proceso de instaJación [83]. Estaban presentes periodistas y policías ^ ^ 
meros tomando fotografías del acontecimiento, los segundos evitando i^ 


s yp° l icias,|^| 

porque «una acción represiva solo podría conducir a una escalada en estay 


manifestación de hostilidad» 48 . En Holanda, las destrucciones intencions 
obras de arte en lugares públicos han adquirido repetidamente dimension»í§_ 

Jes o coJectivas en Jas úJtimas décadas, por ejemplo en 1961, 1973 y 1993,I 
comentaristas tuvieron la impresión de que el número de casos iba en aumemo 
La paJabra «iconocJasia» (beeldenstorm) se usó a la par de «vandalismo» 
se invocó una «nueva iconoclasia» en reiación con el antecedente delsigloxvr 
En 1993, una organización de artistas de La Haya decidió crear un centrodedtr 
cumentación sobre el tema y una Jínea telefónica dedicada a recoger la informa 
ción actuaJ 50 . Este excepcionaJ desarrollo e interés suponía un intento de entendet 
Jas causas dei fenómeno más que su simpJe denuncia, como atestigua unacariu- 
tura de 1985 sobre eJ tema, en sí misma un hecho inhabitual. Marido y mu|ei 
visitan una exposición al aire libre; al contemplar unas obras dañadas, afirmanque 
«el vandaJismo ha sido siempre un problema típicamente holandés» y lo relacio- 


Rolf Kroseberg, «Das “Kathchen” ist sehr standfest. Versuchter Anschlag auf die umstri 
Heilbronner Plastik», Die Welt, 3 de agosto de 1965. 

48 «Kunsrwerk in Apeldoorn moet het ongelden», Gelders Overijsselse Courant, 2 de seprierabi? 
de 1983; réase umbién .Kunstenaar reageert op vernielen kunstwerk», GeUers Overijsnkt Comtí 
3 dt septiembre de 1983; Rob Hirdes, «Vanuit een helikopter zag 't er toch heel aardiguit--. 
Arnhtmst Couram 6 de sepdembre de 1983; Willem Ellenbroek, «Kunst meer dan ooit vogeWt‘1 
verkJaard., De Volkskram, 8 de septiembre de 1983. 

bre de DbT B°eeH empl ° “ Bee 'f enstorm van vandalen te Groningen», De Telegraaf 25 de septia»' 

L - RJ - 


kunst wotdt in elkaar ttetraDt. 1 1 ae octubre de 1901; Walter Barten. “ l, ‘ 

nieuwt becldenstorm... Elsevien MaraáneTde 25 de ' ulto de ,970 i J«ulte Mulder, 

kunstwerken worden vernield.., Frm Daebald 27 I ^ ^ , 9?3; MonI1 í ue van <* e Ven, «Steeds 

NederUd '" vtu. be, NoiJfn. 9 de aM de f993 93; M<m ‘ qUC Brandt ' “ Bee W et ' 5t0 ”' 


1 de octubre de 1961; Walter Barten 




A. N. 


I., «Haags meldpunt 
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voor vernieldc kunst», De Volkskrant, 19 


de marzo dc 1993- 



83. Habitantcs dc Apeldoorn (Holanda) sacando del suelo una losa de una obra 
dc Evert Strobos la noche del 1 -2 de septiembre de 1983. Otra losa que no aparece 
en la foto muestra una pintada que dice: «Alles moet plat- («Hav que aplanarlo todo» 


nan con rasgos nacionales como el «individualismo» v la actitud independiente 
hacia la autoridad. «A los holandeses no les van a imponer qué es lo que tienen 
que considerar arte», dicen, y bien puede ser que protesten por razones políticas 
(contra el apartheid si la exposición esta patrocinada por Shell) o porque se está 
financiando con dinero público un «arte incomprensible» en vez del arte de los 
niños de la calle o espectáculos populares. Finalmente, el hombre añade que los ar- 
tistas deben ir con su tiempo y hacer obras de arte que se autodefiendan' 1 No 
podemos dejar de reparar en que esta pareja e. ándar echa las culpas a todo menos 
a los «vándalos». 

Queda la cuestión de la telación entre iconoclasia verbal v ttsica, si bien la 
respuesta seguirá estando basada en conjetut. Fvidentemente. el hecho de que 
puedan encontrarse taciores v argumentos similares que intluyan en ambos tipos 
deagrcsión no implica que recurran a ellos las mismas personas, simultaneamen- 
te o eti momentos distintos. I’n realidad resulta tentador pensar que el tenet la 
tapacidad o el permiso par. 'xpresar la propia hostilidad postblemente h.u.e tnne 
Lesario manilestarla. IVro tampoco tiene que ser siempre \ sin duda depende 


|.up VcgUT, • R.i.id kunsi", 


'ct/t r .nii/. 


mliodi l‘»So 


hasta cierto punto de en qué medida se reconocen las protestas y sc rihua* \ 

acciones. Robert Storr opinaba que los defensores del Arco inclinado tv. i ts ^ lu % 

dieron a «la pregunta de cuáles son, si las hay, las formas adecuadas... t\uc 4 t \ x % 

adoptar esa insatisfacción colectiva»; ya hemos visto que la destrucción dv Nimii % 

cerca de HáJsingborg, se produjo tras varios intentos fallidos de tetitaAaV-^ % 

protagonizados por la población de la zona' 2 . La intervenctón e 

SltimS c aS o, y el Ihecho de q ue recurriera al dcrecho * \ 

fama artística con el fin de mantener la o ra rec a ’ \ a ma yoríade\ose\MR. % 

aquí, pues son ilustrativos de la intimidacion emp ea ¿ e ema ncipacwm«v % 

plos análogos. En vez de debatirlas seriamente en» u‘ P tones a\asoW 1 

concordancia con las intenciones artíst.cas de un0 s \ M 

modernas son por lo general desdeñadas descaV.fican a % V 

estrechez mental y un ttadicionalismo reacc.onano q de „. «*•* % JH 

manifiestan. Por ejemplo. la , P °,''IuGinebra y su instalacioo cn ^coatrt \ 

Dennis Oppenheim a la c.udad heroica del po. uhf»- \ \ t J 

convencionalmente descr.ta como oport unistamente ° r 6 | cs pecuo4¿ \ 

el arte que tranquiliza.. -una cncuesta opor fcnsores 10 voc« . óUlIK . % 4 

tido matginai de derechas petm.t.o indep en<ltent= » f 

antimodernismo nazi- hasta que un com de «acúoa % 

levancia espacial y social del P roye«° ' ció n de tned.os eg O dov« 1 

La exclusión del debate púbto p eto f^ enK , el eq* \ 

y la consiguiente frustrac.on pue ¿ e cuestionar o t n se t denun c \ 

que, sin embargo, suelen consol.dat en vea ^ autotes pueden ^ U J 

brio de poder contra el que reacC10n , an i a y so a e dad. U- ilegal'^ P ues t» A°«“- 
dos como enemigos de la cultura y de la so ^ ^ modo e n ^ aU wo- 

ilegitimidad del «vandal.smo» o c contraviolencia q u 

nada que refttetza la dominac.on, en una 
lencia simbólica. 


- Aa 9^' 

Rrjbert Storr, «“Tilted arc”; enemy of the people?», Art in America , septiembre de 

Lorette Coen, «l’affaíre Oppenheim», L’Hebdo , núm. 14,11 de diciembre de \98\, págs- * 
Albera, «Y a-t-il une "Affaire Oppenheim”?», Voix ouvriére hebdomadaire , 29 de 
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Museos y patología 


Umbrales 

•Quién visita los museos de arte? Las instituciones culturales, aunque sean 
.púbücas», en reaJidad están dirigidas solamente a un selecta fracción de la pobla- 
ción.aun cuando varíe según la época, el lugar y el tipo de exposición permanen- 
leotemporai de que se trate'. Además, entrar en un museo supone una voluntad 
áeverai menos parte de lo que contiene y un conocimiento de que esos objetos, 
porlogenerai de propiedad pública, son vaJiosos y por tanto están vigilados. Se 
deduceque, en principio, dentro de los museos las obras de arte no deberían en- 
contrarse, o hacerlo solamente de forma excepcional, con esos espectadores cultu- 
ralmente inadecuados o predispuestos en contra que suelen ser mayoría en los 
jares públicos no culturales y al aire libre. 

Y, sin embargo, también se producen ataques en los museos. Lo cierto es que 
son muy numerosos, aunque la ausencia de cifras fiables desanima toda compara- 
ción. ¿Debemos relacionarlos por esta razón con unos factores totaJmente distin- 
tos o bien con otros complementarios? Antes de emprender esta búsqueda, es 
preciso matizar las observaciones anteriores. En primer lugar, la «voluntad» de 
visitar un museo o realizar cualquier otra actividad culturaJ es desde luego en sí 
misma un asunto complicado en el que intervienen múltiples combinaciones, 
posibJemente conflictivas, de intereses, deseos, placeres esperados, representacio- 
nes y deberes. En segundo lugar, en estos últimos decenios las profundas transfor- 
maciones sociales, culturales, políticas y económicas han contribuido a la amplia- 
ción del público de los museos, de modo que hace cuarenta años una especialista 
esradounidense pudo atribuir «el aumento del vandalismo en los museos en los 
años recientes» no solamente al «recrudecimiento de la tensión humana en la so- 


Véase en especiaJ P. Bourdieu y A. Darbel, L'amour de l'art. Les musées d'art européens et leur 
)U blic, 2.* ed., París, 1969 
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neoysu mregracon asimismo creciente en presentaciones museísiicas ( t „ 
ciones «generaJes,, y especialiaadas) explican en buena medida que sea m t ' h " I 
posibJe que mcluso visitantes voluntarios y cultivados se vean frentea* ‘ 
incumplen o desafl'an sus expectativas estéticas. Todo esto atenúa en generaiu? 
rencia entre contextos museísticos y no museísticos, o incluso —sobretodo ’' 
arte moderno y contemporáneo— la hace casi irrelevante. No obstante.yhibl' 
do en términos generales, se puede decir que los museos elevan el umbralque,^ 
na la agresión física, o efectúan una selección entre potenciales agresores qu e mi 
plica un mayor «interés» o participación en la obra y en la acción, un mayorgnd,, 
de premeditación y una mayor disposición a ser reconocido como autordelhech« 
y a sufrir las consecuencias que se deriven de él. 

A este último elemento se le conocede generalmente especial importancia 
Concuerda con un paradigma del iconoclasta, el de Eróstrato, el oscuro habiume 
de Efeso que, según el historiador griego Teopompo, prendió fuego al temploik 
Artemisa, mundiaJmente famoso, en 356 a.C. «a fin de conservar su nombrepin 
la posteridad» y fiie condenado no soio a muerte sino también —sin éxito—al 
oJvido mediante la prohibición de pronunciar su nombre 3 . Si bien es pocoptoba- 
ble que el deseo de publicidad, para uno mismo o para una causa que defienda. 
explique totalmente toda acción iconoclasta, parece desempeñar un papel en no 
pocas de las que tienen lugar en museos, concebidos como templos de la fama.asi 
como del arte. EI hombre que en 1975 acuchiiló la Ronda de nochede Rembranck. 
por ejemplo, además de haber recibido tratamiento psiquiátrico con anterioridad, 
dijo según parece a una pareja de feligreses de la Westerkerk de Ámsterdam—h 
iglesia donde está enterrado Rembrandt— que sería noticia de primera planaal 
día siguente 4 . Esta manera parasitaria de reventar la visibilidad tiene su origenno 
solo en el valor que se atribuye públicamente a las obras de arte y en especial las 
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pags. 36-3;. La cuestión de los motivos de Eróstrato sigue siendo discutida. Pickshaus proponcvf 
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av taosas, »110 cambién en U «atendón absolutatnente ££ 

'',, los mínimos detalles de cada ataque» en \a prensa, como observo He 
De hecho, un psiquiatra y psicoanalista frances piensa que, en un caso en 
el acontecido en Aiemania en 1977, el eco que tuvieron los ataques 
los medios ejetció efectos narcisistas e incluso terapéuticos sobre el agresof. 
p 0 r otta parte, las acciones iconoclastas del movimiento sufragista han mostrado 
^ u e el valor y el interés mismos asociados a las obras de arte podtan constituir el 
de un intención crítica. Han mostrado también que en ias evaluaciones 
ra cionales podían tenerse en cuenta los castigos, relativamente leves, impuestos a 
| 0 s destructores de arte, aun cuando existieron ambiguas conexiones entre esos 
hechosy la «militancia con derramamiento de sangre». Debido a la elevación del 
umbrai, la importancia respectiva y las relaciones mutuas de factores y motivos 
evidentes y ocultos (por no hablar de conscientes e inconscientes), colectivos e 
individuaies, sueien ser especiaimente compiejas y difíciies de indagar. A1 definir 
ei «vandaiismo táctico» como «una táctica consciente utilizada para promover al- 
guna finalidad que no sea obtener dinero o propiedad», Stanley Cohen añade que 
cuando «está encaminado a llamar la atención», podría originarse en problemas 
personaies y no en convicciones ideológicas» 7 


TÉCNICAS DE AGRESIÓN Y TÉCNICAS CONTRA LA AGRESIÓN 

Los modos de degradación varían mucho en lo referente a gravedad y méto- 
dos. Buen número de daños, que por lo general no reciben publicidad, son del 
tipo «insignificante» causado por «el pegote de chicle, la marca de barra de labios, 
ia mancba de tinta». Según la especialista antes citada, surgiría «de poco más que 
el ejercicio de \a capacidad de desfigurar que tenga el visitante» y se aplicaría «con 
una indiferencia selectiva soio parangonable con ia de un perro levantando la pata 
trasera», pero se expUca ta\ vez mejor en re\ación con \os ataques de baja intensi- 
dad en espacios púbbcos \ 82 \ 8 . Sin embargo, con el arte moderno, sobre todo con 
pinturas no barnizadas y en especiai monocromas, intervenciones de muy escasa 
gravedad taies como tocar o escupir (una tradicional expresión de desprecio) pue- 
den provocar \a destrucción de \a obra, sin que e\ autor del gesto que a lo nveior 
\o ha becbo por simp\e curiosidad por el material y la construcción— sea necesa- 
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riamente consciente de eiio'. Técnicatnente se pucde csUlece, 

™mo 2 erVe " a0n ? f ° r adictón r P ° r sustracc ‘°n. La batta de Jabio. 3" . 

como una especie dc iap,z, pero ai menos en un caso fite deposi,ada po, N, 
iabios de su propietaria, una mu;er de 43 años llamada Rurh van Htj’S 
un Jienzo monocromo bianco dei pincor americano Jo Baeren el Oxfor<n¡' S 
ofModern Arr; procesada, ia aurora dei becbo explicó que la pinrur a , N 
parecido fna y quiso «animaria» 10 . En 1912, unajoven añadió rojo a la f r ^ ^‘< 
ojos y Ja nariz de un rerrato de Frangois Boucher en ei Louvre; quer/a „ N 
atención y mosrrar que hab/a orros pecadores en la Tierra cuyos rosrros<fo¡N 
ponerse «rojos de vergüenza» como ei suyo". Se pueden también escribir j C(r ^ 
con Jápiz, pintura o spray en Ja superñcie de una obra, como sucedió con e , ^ 
concertanre «kill lies all» [«Macad todas las menciras»] escrito el 28 de féb rero 
de 1974 sobre eí Guemica de Picasso en el Museum of Modern Arr de Nueva Vori 
por Tony Shafrazi, un iran/ residence en Nueva Yoric que se renia por art/sra v 
describió su «acción deJ Guemica» como arce innovador 12 . 

Se informa con más frecuencia de intervenciones consiscentes en restarip^. 
cen encarnar mejor Ia dimensión agresiva que supone toda transgresión de la 
prohibición de contacro físico, prohibición fundamental en la conducra aceptada 
en Jos museos. Se ha destacado que un simple contacto directo puede desprende: 
materia de aigunas obras, sobre todo modernas, pero ios informes suelen mencio- 
nar instrumentos. Aigunos no hace falta llevarlos para ese propósito, como Ja Jima 
de uñas (comparabJe a este respecto con Ja barra de labios) utilizada en 1966 por 
una mujer para dañar un cuadro de Hobbem a en ia Nationai Gallery of Arten 
Washington 13 . Otros, como ios cuchillos, son más peligrosos y revelan una inten- 
ción destructiva premeditada. Los rayones se aproximan quizá a este tipo deapro- 
piación y en ocasiones se han reJacionado con ias firmas de Íos arristas, mientras 
que los cortes tienen como cJaro objetivo ia ampuración o ia aniquiiación yJií* 1 
sido comparados con el asesinato, por ejemplo en ei caso de ia « Destripadora», 
Mary Richardson, o, en eJ plano deJ inconsciente, con la penetración sexuaJ. Sin 
embargo, otras técnicas permiten una mayor distanci a enrre agresor y v/ctuna. 
Cualquier objeto (JJevado o encontrado aJJi mismo) puede ser por ranto dotado 
de una nueva función, como la estatua de bronce arrojada el 11 de enero de 1976 
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ul dro de Bouguereau de 1886, La Primavira, en el Joslyn Art Mu- 
¿naha, por untnüguo Vrmpiadot de ventanas de 37 anos a quren le 
if °áeceme»' 4 . Hay que hacet especral mencron del acrdo, del cual dt)0 


í'^Minich \84\, en 1959, que cuando se titaba contra un cuadro era 
' L ' U lí0 \o destruyera uno mismo-. «E1 líquido lo alivia a uno de la labor de 

lón» 1 '. . 

tnedvdas de protección tomadas por el personal de los museos son por lo 
^ de natura\exa técnica y organixativa y obedecen a un análisis de los méto- 
agresión, no de sus motivos. No es necesario examinarlos aquí. Una reac- 
que iníiuye en \as condiciones de\ estudio de \a iconoclasia dentro de los 
e0 s es e\ sdencio que seña\a Peter Moritz. PicksKaus: ios conservadores suelen 
dai información e induso renunciar a \as acciones legales y a la reclamación 
¿e iaños y pequicios' 6 . Esta conducta se \ustifica generalmente por la creencia en 
\anatura\eia contagiosa de \a agresión, ya observada a nivei contextual; por ejem- 
p\o,Caro\ine Keck opina que «un ojo pinchado en un retrato de George Wa- 
siiington incita a pincKar \os dos ojos en un retrato de TKomas jefferson» 17 . Ese 
temor no carece totaimente de fundamento. E\ elemento de «búsqueda de aten- 
c\ón» de mucbos actos se basa efectivamente en \a pubiicidad; varias degradaciones 
ensetie eniugaies púbücos, aunque anónimas, inciuyeron ai parecer un fenóme- 
uoanáiogo' 8 . En e\ caso de\ arte moderno, ias reacciones de aprobación de una 
parte de\ púbiico generai pueden por tanto animar a un agresor a seguir adelante 
o alentar a imitadores 1<> . Sin embargo, PicksKaus tiene sin duda razón al ver otras 
razones pata este siiencio: e\ KecKo de que \a iconociasia ponga brutalmente al 
descubierto \a contradicción entre conservación y mediación que es inherente a 
\as funciones de \os museos, su impacto negativo en \a imagen de la institución, 
\as cartetas de conservadores y sus futuras actividades como coleccionistas y expo- 


contra 


\a Caida de los condenados de Rubens en la Alte Pina- 
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. „0 una cspecie de «venganza» que evoca el casugo de Erostrato esto 
“ rlagregar, al menos en algunos casos, un deseo de negar la extstenca de reac- 
■onesque siendo coherentes, sin duda implican cierto tipo de critrca al museo y 
al ane o a la cultura que representa. En este sentido, no se puede pensar que el 
carácter puramente técnico de la mayoría de las respuestas a las acciones icono- 
Jastas se deba únicamente a la dificultad de indagar unas causas heterogéneas y 
discutidas. Tres años después del ataque contra una pintura de Barnett Newman 
que recibió mucha publicidad y examinaremos más adelante, la Nationalgalerie 
de Berlín Oeste no proporcionó a sus visitantes la información sobre arte moder- 
noque, como había quedado demostrado, tanta falta hacía, sino que los sometió 
a unas medidas de seguridad agobiantes y que les hacían sentirse como si fuesen 
sospechosos de intenciones malévolas. Irónicamente, sin embargo, el instrumento 
utilizado para dañar Quién teme al rojo, al amarilloy al azul IV [ 89 ] fue una de las 
barreras de plástico que indicaban a qué distancia del cuadro debían mantenerse 
los visitantes. Otra relación perversa entre seguridad y degradación (o ley y trans- 
gresión) puede ilustrarse con un caso en el que se halló que el responsable de rayar 
nueve cuadros del Louvre con una X era uno de los vigilantes nocturnos y que el 
instrumento empleado fue probablemente su manojo de llaves 21 . 

Explicaciones psicopatológicas y psicológicas 


A raíz del ataque contra la Ronda de noche de Rembrandt el 14 de septiembre 
de 1975, se cuenta que el director de relaciones públicas del Rijksmuseum de 
Amsterdam declaró: «E1 asaltante y sus motivos no nos interesan en absoluto, 
pues no podemos aplicar criterios normales a las motivaciones de alguien que es 
un perturbado mental» 22 . Esta aseveración es típica del frecuente recurso al dicta- 
men de anormalidad psíquica para negar relevancia y sentido a las agresiones di- 
rigidas contra obras de arte perpetradas dentro de instituciones culturales. La 
analogía con la función del concepto de «vandalismo» se advierte de inmediato y 
Martin Warnke pudo señalarla en las condenas dictadas contra los anabaptistas de 
Münster, cuyas acciones iconoclastas formaban parte de las «acusaciones que. por 
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sión ia habiruai distinción entre acción individuaJ y acción colectiva y e | 
por parre de la primera a otras disciplinas, como el psicoanáiisis histó, 


psiquiatna social; propuso, en cambio, examinar casos «normales» 


desde ei mismo ángulo y preguntar por qué se perciben como actos «indivj^' 
o «colectivos» 2 \ Es ra es una cuestión metodológica fundamentai; la acrif ü( j ? 
Boltanski me parece la correcra. Para examinar lo que puede aportarla iconod^ 
acerca del efecro general de las imágenes, David Freedberg recomendaba, p 0r e ¡ 
contrario, «acudiral acro individual, en ocasiones parte de algún movimiento má, 
ampJio, pero preferentemente cuando esrá aislado de cualquier clase de condu íu 
socialmente aceprable» 26 . Entre los tipos de iconoclasia según su mocivación 
propuso distinguir provisionalmenre (actos de búsqueda de atención, intentosde 
despojar a una imagen de su poder, intentos de reducir un poder dañandolos 
símbolos que Jo represenran), Jas dos primeras le parecían cercanas a «los niveles 
de motivación psicoíógicamente más fundamentales», es decir, «el deseo, presente 
en todos nosotros, de romper Ja identidad de imagen y prototipo » 27 Encontró 
una prueba especial de ese fenómeno transhistórico de «ñisión» y rechazo en el 
hecho de que Jos ataques se centren a menudo en «los órganos que más nos Jiacen 
percibir su vitaJidad», Jos ojos, o en «el miedo a los sentidos» que manifíestan los 
ataques contra imágenes más o menos eróticas 28 . 

De una manera muy originaJ, F reedberg vaioró —en un plano heurístico— 
elementos y modos de «respuesca» a imágenes que por lo general se habían descui- 
dado, reprimido o condenado. La conclusión de Julius von Végh aI culminarsu 
estudio sobre la iconoclasia en 1915 fue que «el hombre necesita vengarse una v 
otra vez, como un niño, de íos objetos inertes cuando se hace daño y rompe los 
juguetes cuando se cansa de ellos porque Jos ha dotado de propiedades que en 
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¿J d no posccu ui w-. la iconocWia como arcaísmo I 

^oÍt^Wkwodastas son tan idólatras como sns adversarios^es po- 
<dacionarU con una oposición entre actimdes preilustradas y pos.lustradas 
^ Ítágcncs y las creencias» Sin embargo, los motivos conscentes, raco- 
c históncamente determinados no quedan excluidos por la presencia e 
Otes como e\ miedo a los sentidos, por ejemplo. Ya to ba demostrado el ataque 
mdary Richardson contra la Venus del espejo. E1 caso del primer ataque contra la 
l¡ 0 tvem de Bouguereau, que tuvo lugar en Omaha en 1891, relaciona también 
on ceptos públicos de decoro con la experiencia privada. E1 cuadro se estaba ex- 
. on iendo en una muestra itinerante organizada por su propietario cuando un 
joven fervientemente religioso Uamado Carey judson Warbington le tiró una silla. 
f u e detenido y explicó que había visto imágenes similares en «una casa de mala 
fama», sabía por qué estaban a\H y no le habría gustado que su madre o su herma- 
navieran aquella pintura; por \o tanto había decidido destruir la que «no estaba 
cn e\ que sin duda es su \ugar natural». En e\ juicio se declaró loco a Warbington, 
que fue absuelto; poco después se suicidó. Una Wamativa prueba del interés públi- 
co genetado por este asunto fue que e\ propietario de \a Primavera compró la silla 
utiVuada por e\ atacante y \a expuso junto con e\ cuadro dañado antes de mandar- 
\o a Bouguereau para su restauración. Didier Chartier, suponiendo que la confu- 
sión entre museo y burdei causada en é\ por e\ voluptuoso desnudo de Bougue- 
reau \e babía provocado urva confusión insoportabie eatre personas (su madre y su 
hermana por una parte y \as prostitutas por otra), propuso, convincentemente, 
interpretar e\ gesto agresivo como un intento de dividir esas imágenes femeninas 
y reordenar \os espacios psíquicos 11 . Las convicciones morales y el estado emocio- 
na\ de\ iconoclasta contribuyeron a que emitiera sobre esta alegoría un juicio que, 
ai fm y a\ cabo, se asemejaba a \a opi ión de cuitivados críticos del arte académico 
de \a última época. En casos más recientes, rechazos comparables podrían incluso 
corresponder a una percepción cuantitativamente «normal» de la obra considera- 
da «ofensiva». Por ejemplo, en \985, a un artesano y pintor jubilado que pulveri- 
uó Vaca sobre tres p'vnturas de Salomé que representaban prácticas homosexuaies le 
escucbaron con comprensión e\ juex y e\ púbUco de\ tribunal comarcal de Düssel- 
dorf, aunque fue condenado por «dañar un objeto de utvlidad publica» 


poseen ni pueden poseer» 


> También suponen una interpretación 
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La evolución del arte y de la teoría del arte en el siglo xx ha hecho qut\, K . 
trictiva definición de Von Vegh de las propiedades que puede tener «en reaiidad 
una obra resulte iguaJmente insostenible. La atribución de un significado i Un 
objeto puede seguir caminos muy idiosincrásicos y es más probable que seh^ 
cuando esa atribución provoca un acto de agresión y cuando esa agresión es ne«. 
sariamente estigmatizada. Pero la relación entre interpretaciones más y menos 
idiosincrásicas se puede entender mejor como una continuidad que por mediodt 
una nítida distinción entre percepción «normal» y «anormal». Todos los intenu» 
serios de analizar acciones iconoclastas coinciden en que intervienen múlupW 
factores; la decisión de dar preferencia a uno o a otro depende de filiacionesy 
premisas teóricas y metodológicas. E1 problema de las explicaciones que cons '_ 
ran algunos fáctores —por ejemplo los «individuales» y «psicológicos» ante t 
más «fundamentales» que los demás es que con toda seguridad acen ^ 
otros parezcan «pretextos». Lx»s efectos de este sesgo se agravan to aVl * ™ QSlc - n 
do la oposición entre «individual» y «colectivo» se concibe como un ^ 
entre fenómenos transhistóricos, por una parte, y «contexto» istor 
por otra. Por fortuna, los pocos autores que se han ocupado con & un 
de la destrucción de arte dentro de museos, como Pickshaus y a _^ ^ ^ ^ 
un amplio espectro de causas e influencias, en ocasiones más amp ^ nuestn 
reconocen. (Chartier, por ejemplo, eligió a los iconoclastas por recup ^ 
«capacidad de sentir [la imagen] en la pluralidad de sus dimension^ ¿ e trans - 
aislar casos especialmente espectaculares asociados a umbrales muy ata ^ en a ^ 
gresión suele marginar cuestiones más generales, sobre todo las ^ Ue oostltu y e ^ 
dimensión específicamente artística y cultural de los objetivos. Esto cons ^ 
límite en la teoría de Freedberg de la fusión entre imagen y prototipo, y a ^ 
tiene en cuenta la posible influencia del estatus artístico de ciertos arte actos 
tuaciones. Constituye también un punto flaco en la mayoría de los planteanuc® 
tos psicoanalíticos, que se derivan de la concepción de Freud de la obra e artc 
como una expresión de contenidos inconscientes que al ser indirecta puede set 
aceptada y disfrutada. Por ejemplo, Guy Rosolato considera que «una cierta sen- 
sibilidad paranoide produce un cortocircuito que hace accesible el fantasma con 
excesiva inmediatez» y elimina una «distancia simbólica». Ante un cuadro conla 
muerte de César, «el espectador fanático corre en auxilio de César» 34 . E1 lienuOi 
la pintura, el museo han desaparecido: en esa visión, es difícil que el abuso del artfi 
sea relevante para el arte, ya que surge de la elisión de este. 
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a iientificai, sopesat y atticulat los divetsos factotes que interv.enen en 

^.ióniconodasta es preciso aptovechat todas las indicaciones. Los agresores 

. ... i Uónpic onctpnnre.s. 


)C cion t 
c túan en museos 


CU oftecen declataciones de aviso, simultáneas y postettotes, 

ftecuencia que los que actúan en iugares públicos. En razon del carac- 


_______ 

‘"Clüy aitamente estigmatixado de sus actos, estas explicaciones resultan en un 
{í ° cipio sospechosas y por \o general se desdeñan como justificaciones, «pseudo- 
^ojivos» y «racionaiizaciones» engañosas 3 ' 1 . Este desdén, sin embargo, se origina 
m ia mente en \a distribución socialmente determinada de\ derecho a una expli- 
cación creíbie de \a conducta de uno; \a «teoría de \a desviación como etiqueta- 
m iento» ha subrayado \a necesidad de tomar \os puntos de vista y expiicaciones de 
\ os autores en serio, \o cuai no quiere decir tomarias por \o que aparentan ser. Po- 
¿emos ervtender y aprovechar mejor \as deciaraciones, como \as propias acciones 
fisicas, si \as consideramos comunicación y no expresión. En alusión a la «teoría 
motivacional de \as expiicaciones» de C. W. MiWs, Staniey Cohen definió las in- 
teracciones que siguen a \os actos de vandaiismo como «disputas sobre definicio- 
nes» y «negociaciones de \a reaiidad», y propuso una tipoiogía de situación depen- 
áiendo de si e\ autor ofrece una expiicación poiítica o no polítca o de si el público 
\a acepta o \a descarta' 6 . Las expiicaciones de \os iconociastas a menudo varían con 
e\ tiempo, un fenómeno interpretado por Chartier como «cuestionamiento de la 
identidad», que puede ir Ugado a \a evolución de un «proceso patológico» pero 
también a cambios en \as reiaciones con diferentes interlocutores y contextos’ 7 
ias interacciones pueden ser compiejas; Pickshaus observó, por ejemplo, que la 
expVvcación de\ iconodasta en serie alemán de 1977 —que «tenía que destruir lo 
que otros veneraban»—, que ocupó \os titulares en \a prensa, la había sacado de 
\o que comentó un criminólogo sobre su actividad, comentario publicado antes 
de su detención 58 . 

Entre \as razones para matizar \as deciaraciones de los autores figuran contra- 
dicciones internas, simuUáneas manifestaciones «anormaies» como colapsos ner- 
viosos o intentos de suicidio y discrepancias entre \os fines expresados y los me- 
dios empleados. En mucbos casos, \a escasez de datos disponibles no permite un 
examen minucioso. Por ejempio, en 1962. \a naturaleza del símbolo que se pm- 


Pickshaus, Kunstzrrstórer. páfcs. 22-23. 

S. Cohen. «Property desrruction. nrotives and meanir 
Chartier, Les créateurs invisible. pá* 

.. Kunttztrstiirer. HMK+g- 

— > 

‘Vch musste ¿etstorn 


ip>». cn VantUlism. <- 'X’ard. pajt- SV 

ejcmpio O. W.. ••Seelisch krankct Hrú 
, mchr als 100 Milhonc. Mark «rstoc. 
O dc ocuibrc dc l‘>’ 



^ ' C ,rr qUC e res P° nsabk «» nn partidario de la campaña c„„„ a 1, U J|“ 
aromica . En 1969, un desconocido rayó diez pincuras de grandes maestroi, 
etropolitan Museum de Nueva Yorlc con una H, una degradación relacioni^ 
con la polémica exposición en curso Harlem on my mind*'. En 1985, la Danat^ 
Rembrandt del Ermitage de San Petersburgo fue atacada por un hombrc«j Ut . 
segun se informó, era Jituano y pretendía protestar contra la ocupación soviética 
de su patria 41 . Un caso mucho mejor documentado, la destrucción en 1959dela 
Caida de los condenados de Rubens en Ja AJte Pinakothek de Múnich, nos per 
examinar con más detenimiento Jas cuestiones acerca de las explicaciones semttra- 
cionaJes, Jas reJaciones entre medios y fines y Jos motivos para la conducia qu« 
busca JJamar Ja atención 42 . . 

Tras arrojar sobre este gran cuadro ácido suficiente para destruir o cast tota 
mente [84], eí atacante, a quien PicJcshaus puso el seudónimo de « i y en ' > ’ co ^ 
siguió salir del edificio. Pero ya había enviado cartas confesando su e ^ 
cias de prensa y periódicos y se entregó a la policía al día siguiente. u 
juzgado, haJJado penaJmente responsable por el tribunaJ y con ena o p ^ ^ 
a un objeto de utiiidad pública». Sus cartas aseguraban que no e * ta ^ ^ ^ luro 
que tenia un mensaje que comunicar extremadamente importante p 
de Ja humanidad. Cuando eJ juez le preguntó por qué había estrui ^ 
contestó que necesitaba sobresaJtar aJ mundo, interesado únicamente ^ 

sión, y que era una acción que se podía realizar con un mínimo e ^ 
nunca sería oJvidada: «Un incendio forestaJ también causa sensacion, pe < 


„ivooi.iia uiviuaua. "uiji invwiivtiu iviv^v». -- . ITianC' 

to tiempo se habJa de éJ?» 43 . Después añadió que había contemp a o otras ^ ^ 
ras de llamar Ja atención sobre sus ideas, como suicidarse o colorear e 
Constanza, para JJegar luego a la idea de destruir «algún cuadro famoso» y ve 
car que no podía costarJe más de tres años de cárcel. «WaJmen» tenía 52 anos e 
la época deJ ataque. Su padre era un maquinista minero que había decidi o q 
su hijo «ascendiera a una clase sociaJ más alta». A los 17 años, tras la muerte ae su 
madre e interrumpiendo su formación como topógrafo, se embarcó rumbo a Brasil. 


..Paínting in London daubcd., The Nrw York Tjmes, 20 de marao de ! 962. 
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‘ C , .. - e \ mundo no existen dos cosas idénttcas. De nuevo en su pats, fu 


Y en ei munuu uu '“Mawt. -- t t 

L pot «meealómano» por un otganismo nazi para \a promocton de la 
llU ta alemana y en 1936 regresó a Amética Latina^dorrde permanecio ca.si 


^.^ahos.Tras e\ fracaso de varios empeños, voWió definitivamente a Alemania 
ve '^ eS tab\ec\ó en una pequeña ciudad de provincias, donde pronto fue víctima de 
fdesconfiania y de diversas acciones civiles. fue \a época, en 1958, en la que 
Vneósacrificar a su «misión» una obra de arte famosa. Por temor a ser tenido por 
? \ oCO y encerrado como ta\, ap\a 2 Ó en un principio e\ hecho y ilevó el ácido al di- 
tectot generai de \a co\ección de pinturas de\ estado de Baviera, quien le organizó 
u t\debate con un profesor de filosofía, debate que resultó abrumador. «Walmen» 
esctibió y envió a un agente hterario una autobiografia de 500 páginas y retomó 
su proyecto iconociasta. 

’Pickshaus diagnosticó a este hombre un miedo al rechazo y una falta crónica 
de confvanza en sv mismo; propuso además considerar su anhelo de inmortalidad 
una teacción a \a temprana muerte de su madre. Son de particular interés algunos 
eiementos de \a imagen tradicional de\ artista que e\ fracasado trotamundos seña- 
\ó en sus fantásticas descripciones de sí mismo: «Walmen» era un inspirado, espe- 
taba ser va\orado so\amente después de su muerte y se definía como un «genio 
incomprendido». En rea\idad, sus fallidos intentos de autoengrandecimiento po- 
4rían considerarse típicos de aspirantes a creadores impotentes o desafortuna- 
dos^. Pero \a inesperada vocación de\ autoproc\amado füósofo llegó en un mo- 
mento en e\ que unos p\anes profesionales más viables ya se habían malogrado, de 
modo que ta\ vex haya que entendedo como una racionalización compensadora, 
un modo de escapar a \a fvcción en \ugar de enfrentarse con la realidad y lamentar 
e\ fracaso de \as ambiciones de su padre y de sus propias esperanzas. El concepto 
tomántico de\ artiste maucLit, con su valoración del fracaso, la maginalidad y la 
incomptensión, es perfectamente adecuado para cumplir esas (unciones y dar 
iiusorias soluciones a unas discrepancias insoportables entre sentimientos y luchas 
internas, por una parte, y situaciones y posibilidades obietivas, por otra. Ademas, 
permitía a «Walmcn» aegat su resptmsabilidad en nombre de una £ 

miVat a Va de un médium y ,ustificatse ante sí mismo por tecumr a cual M u.e, 

Htz r:;";x:mo u wd:‘; 
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serie de emigrantes fracasados que devinieron iconoclastas, entrc ellos el aut m j. \ 
un araque contra la Pietá de Miguel Ángel, caso que examinaremos a com¡n Vu \ 
ción. En un interesante ejemplo, la relación del agresor con su objetivo no < u 1 
simplemente la de la oscuridad con la fama: el hombre que arrojó una pie^ 1 
contra ia Gioconda de Leonardo el 30 de diciembre de 1956 se había visto obli^. ■ 
do a abandonar Bolivia tras ser perseguido por su apellido, ya que su padreyun ■ 
primo eran importantes figuras de la oposición política de dicho país" Hayuna ■ 
crisis de identidad en todos estos casos, al igual que la hubo —en un planocolec I 
tivo y de una forma menos aguda— en la oleada iconoclasta de Bienne. Boltanslú 1 
encontró también «déficits de identidad», provocados por diversas combinaciona 1 
de trayectorias individuales y transformaciones sociales más amphas, en e on o j 
de las denuncias públicas que estudió 40 . E1 ataque a la fama que representan os 
actos contra obras de arte famosas que buscan Ilamar la atención 
además, del ya mencionado cuestionamiento de las jeraquías, si ^ 

en el sentido revolucionario que pudo tener cuando, al arrancar os 
los muertos que habían gozado del privilegio de ser enterrados ^ntro ^ ^ muCf ■ 
de la catedral, los anabaptistas de Münster restablecieron la igualdad a ■ 

te en que insiste la morai bajomedieval 47 . , mnóucii ■ 

Desde luego, las crisis de identidad y el deseo de publici a pue 1 

a muchos tipos de acciones, algunas de ellas destructivas, pero no n ^ ■ 

dirigidas contra el arte. Entre los ejemplos recientes podemos citar ^ en ^ ■ 

tras intentar matar a Klaus Barbie y recurrir a apariciones no aut ° r * Z os £n ■ 

visión o en mítines políticos para llamar la atención sobre sus 1 r ’ g ous . ■ 
acabó matando al antiguo ministro de Policía del Gobierno de Vic y, ^ ^ ■ 

quet; o al asesino en serie estadounidense apodado «Unabomber», que e ■ 

de 1995 prometió dejar de mandar paquetes explosivos a miembros e a ■ 

industrial y científica» si The New York Times y The Washington Post pu ica an ■ 
«manifiesto», de 35.000 palabras 48 . Un caso notable de alguien que trata de ainai V 
la atención de manera inofensiva y con sentido del humor es un empleado ju 1 
do de la francesa Paris Mutuel Urbain (una oficina estatal de apuestas), quien, 
lamentando la «faceta democrática» de su antiguo empleo y declarando que «\a 
vida de uno nunca tiene éxito hasta que llega a presidente de la República», se 
aprovecha de que es buen mozo para «atravesar las fronteras sociales» colándose en 
las cumbres políticas internacionales más vigiladas y apareciendo en sus docU' 


Charticr, Us créateurs d'invisible , págs. 140-144. 

V ' Boltanksi, -Ia dénonciation», págs. 35-38. 

M Warnkc. «Durchbrochcne Geschichte?», pág. 88. 

"L’assassinat dc René Bousquet», / e Mnn/lr i a • . 

■ U n ; Sy lvie K^ff^ 




,/y iones 


,, Despteamientos traumáticos, ambiciones fallidas 
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ones sociaies abundan tam Dna vez más, la historia reciente nos 

dedéSp o“ y c"r p t!;bÍará mencionar al líder de \os serbobosnios, 
nacionalista encarcelado por los comunistas; dejo 
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sociedad rural por Sarajevo, se bizo psiquiatra, publico poemas 


ala- 


«> ^ |j destrucción y pervtrtió ias teorías de Freud para justtficar las reivindtca- 
s erb'tas de dominio refiriéndose a los serbios como el único pueblo «edtpra- 
"“"'liberado de \a autoridad paterna™. E\ caso de Hitler revtste especial interés 


n ° itosouos, ya que comenzó su carrera siendo un mediocre artista comercial y 
disfrutando con la planiftcación y con la destrucción de numerosas ciuda- 
^sypoblaciones. Según Erich Fromm, «su idea de llegar a ser un artista fúe en lo 
esen ciai una racionalización de su incapacidad para toda clase de trabajo y esfuer- 
jodisciplinados» —un efecto harto común de la imagen del artista como persona 
\ibre de todas las determinaciones sociales y materiales— y su «necrofilia» (en ei 
se ntido ampiio de pasión de «destruir por destruir») fue nutrida por su derrota y 
bumiliación personales s '. 

Las obras de arte dañadas dentro de los museos ¿deben ser consideradas, en- 
tonces, indiferentes herramientas de aqueilos que tratan «ciegamente» de llamar la 
atención, como nos induciría a creer ia expiicación racional ofrecida por el agresor 
de ia Caída de los condenados de Rubens? Pickshaus, acertadamente, subrayó que 
«la ceiebridad raras veces se muestra menos protegida que en los museos» s2 . Pero 
ni siquiera aquí podemos dejar de reparar en que el «genio incomprendido» eligió 
una obra maestra, en ia que además podía fáciimente ver una atemorizadora me- 
táfora de su propio historial social y psiquiátrico. No es solo que la fúnción sim- 
bóiicade ias obras de arte las predisponga a toda clase de apropiación mental, sino 
que su dobie carácter, a ia vez material y ficticio, las convierte en instrumentos 
priviiegiados para lienar amenazadoras brechas entre el mundo interior y el exte- 
rior. Pretendiendo justificar ia destrucción dei lienzo, «Walmen», reveladoramen- 
te, expiicó: «VJn metro cuadrado de superficie pintada se interponía entre la hu- 
manidad y yo» <li . Por supuesto, las obras son objeto de abuso al mismo tiempo 
porque ejempiifican ia fama, ei valor y ia dominación, con variables proporciones 
y combinaciones de propiedades según los casos individuales. lambien se puede 
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tócicos, aprendió aJ parecer de la rehdóne 7 ‘ T ’ !' lb ' 3 1 “°“'° ° b, ' ,OS »« 


Cristo, los artistas y los aspirantes a creadores 
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La negación de Ja responsabilidad, a ía manera de un médium, asumea^ 
ia íorma de visiones o de voces que ordenan actuar a los iconoclastas; son apn- 
siones especracuJares de crisis de identidad Jas identificaciones con figurajdt 
autoridad, en especiaJ con Cristo. JLos autores de Jos ataques contra dos obrasfamo- 
sas, la Piedad de MigueJ AngeJ en 1972 y la Ronda de noche de Rembrandt en 1973, 
decJararon ser eJ hijo de Dios. Hay muchas anaJogias entre ambos casos, peroel 
primero presenta víncuJos especiaímente ilustrativos con ía definición moderna 
de artista”. 

EI 21 de mayo de 1972, domingo de Pentecostés, poco antes de mediodía, 
mientras una muchedumbre que habia asistido a misa en San Pedro de Roma 
abandonaba Ja bas/Jica, un hombre entró de un saJro en Ja Capella della Pietá v 
golpeó con un martiílo Ja escuJtura migueíangeJesca de Ja Virgen con su hijo 
muerto en el regazo, gritando «jyo soy Jesucristo, Cristo ha resucitado de entrelos 
muertosí». Muchos presenciaron la acción, que incJuso fue fotografiada [85]. Un 
bombero redujo aJ asaJtante, un húngaro emigrado a AustraJia llamado lászló 
Toth, de 33 años, que tuvo que ser protegido de la congregación y ai que se lleva- 
ron de allí de inmediato. EI papa mandó traer rosas, se arrodilló y rezó ante la 
estatua, y concedió ia cruz de cabaJJero de Ja orden de san Gregorio aJ bombero 
por conservar, más que una obra de arte, «eJ simbolo mismo de la madre de Dios» . 
Tras su detención, Toth repitió que era Cristo y que estaba preparado para la cru- 
cifixión, pero también dijo ser MigueJ ÁngeJ. Dios le había ordenado destruir la 
estatua de la Virgen porque, aJ ser eterno, ÉJ no podía tener madre. Es evidentc 
que a Toth le encantaba Ja pubíicidad y posteriormente expJicó que los golpes, que 
habían dañado eJ ojo, Ja nariz, íos pJiegues del veJo y eJ brazo izquierdo de la figu- 
ra dc la Virgen, iban dirigidos contra unas virtudes de la Iglesia falsamente su- 
puestas Cuando compareció ante el tribunal, acusó a los jueces de orgullo pot 
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querer declarar \oco a Cristo v \es advirúó que serian condenados P or c 
juicio FinaP' Fue deportado a j\ustra\ia, donde \os psiquiatras no \o eonsi erari 
peligroso, y desde entonces nada se ha sahido de é\. 

Como era de prever, aqueWo suscitó muchos comentarios. Dos crittcc 
rios estadounidenses, \ohn 'Feunissen y Eve\yn Hinz, propusieron u ^ ^ 
arquetípico» de acuerdo con e\ cua\ se poc\ía ver «como \a reacoón \ u ^ 

figura mascuWna y fi\ia\ a una figuta femenina v materna» ^ arque úpo 

ligión «que reniega de \a vida»,y «un tesnmonto, P r ' mc ' l °' t ^ ^ , vocar c l 

encarnado cn UIraruar scgundn. dc U \v 'Mvdad dc N . t0 ,- 

arquetipo, y tercero, de \a extrema sensi si iu \ c ^ ^ uc sc centrara en la 
Ourticr intcrprctó tamWén que ia s.vus.t d* ó"" * „. wWid ón v dc U 
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86. E1 pie izquierdo del David de Miguel Ángel. 1501-1504. en la Galleria dell'Accademii 
Florencia, dañado tras el ataque del 14 de septiembre de 1991. 


una herramienta de escultor, estableciendo una relación de simerria entre el «to- 
que» destructivo y el creativo"’ Pickshaus agregó etiquetas psicopatológicas (los 
psiquiatras italianos habían diagnosticado un delirio profetico), en especial autis- 
mo, paranoia y esquizofrenia, así como datos biográficos que nos permiten reco- 
nocer la influencia de factores con los que ya hemos tropezado. 

LászlóToth, nacido el 1 de julio de 1938 en Pilisvórósyar en el seno de una 
familia católica, se había trasladado en 1965 a Sydney casi sin saber inglés. Sudi- 
ploma en geología no tue reconocido y tuvo que trabajar en una fábrica de jabón. 
Intentó sin éxito compensar este fracaso «organizando» a otros emigrantes y en 1967. 
uas sufrir una fractura de cráneo en una pelea con otros húngaros, desapareció 
durante algún tiempo. Cuando reapareció Uevaba una barba aJ escilo de Jas imáge- 
nes de Cristo y hablaba de marcharse a Europa'". Llegó a Roma en junio de 1971. 
sin saber una palabra de italiano, con la intención, como después explicaría a su 
tX"'„tr7 eCO " OC,d ° í° mo . Cri «o- Knvtó cartas al papa Pablo VI y trató 
tífice La ltdesia C aslel 8 an dolfo, la residencia de verano del pon- 
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;!r.xr m °el de la encínadón de Dios. Toth declaró también j. su aboga- 
Joque en la unión persona) de Miguel Ángel Buonarroti y Jesucnsto el habia orde- 
nadoantañoque un «niño sin mancha», no mancillacio por la Iglesia cato íca, crea 
nhPifdadsin terminarla, porque él debía hacerlo el domingo de Pentecostés. 

Esta «condensación» —por utilizar un término freudiano— de Miguel Ángel 
vCristo es muy significativa si se pone en conexión con la historia de la formación 
de !a identidad artística moderna. Como puso de manifiesto Philippe Junod, la 
identificación con Cristo, generalmente en forma de autorretratos, acompañó a 
laprogresiva autonomía del arte y apareció sobre todo durante el Renacimiento y, 
demanera creciente, a partir del siglo xix 62 . Expresión en un principio del origen 
para las artes visuales, después contribuyó a 


&ino y d rango Uberal remnd'.cado 


sacralizar el terreno 


del tema del martirio, 


estético y a glorificar o racionalixar, merced a la ambivalencia 


auténtica e innovadora. No 
deestaimagen del 


una marginaÜdad definida como el rescate de la creación 


es casual que Miguel Ángel fuese un modelo favorito 
lacroix Mípu 1 7* atorme utado y solitario, por ejemplo en la obra de De- 
•dentificarfe co 1 T S ". atudio ’ de 1849 ' 18 ^2 (MontpelÜer, Musée Fabre). A1 
usurpaba el d ^ de COn el ¿esarraigado húngaro no solamente 
que su intentcTd ° C modidcar e mciuso destruir su obra, sino que dejaba claro 
minosque arti * aUt0rrealizacmri > idiosincrásico y desesperado, seguía unos ca- 
bién hahían **** ^ ln8U ares Y defmiciones colectivas de la actividad artística tam- 

Este Ze7\° Y ayUdad ° a eSUbleCer en derta medida - 
han sido atacad ^ ° S m ° tÍVOS de ^ otl1 lo cone cta con casos en los que las obras 
curio S o eie ^ ~i° <<termina<las>> — pot artistas o por aspirantes a artistas. Un 
Louvre n CS C dei í oven 9 ue r °bó el cuadro de Watteau El indiferente , en el 
btutal d ^ Íminar las el ) uz gaba restauraciones irrespetuosas b ’. Con más 
vali ' d ^ ' Un ^ Íntor fracasa<l0 itaüano de 47 años liamado Piero Cannata se 
I * j j Un martill ° el 14 de septiembre de 1991 para romper las puntas de todos 
p. S e os ^ ei P ie del David de Miguel Ángel, en la Gallería dell’Accademia de 
orencia [86] M . E1 hombre, antiguo heroinómano que induso había recibido 


Esta observación me fue amablemente sugerida por Ingrid Junillon. 
w Ph. Junod, «(Auto)portrait de l’artiste en Christ», Lautoportrait a l'Jgf de k photoguphie. 
Peintres et pbotograpbes en dialogue avec leur propre image, catálogo de la cxposicion. Musec C antonal 
des Beaux-Arts de Uusana. Berna. 1985. págs. 59-79. Véanse también Rudolly Margot 'X.ttkower. 
Nacidos bujo Suturno |l')(.‘)|, H*l. dc IVhorA Oieirkk, M.driJ, l‘)8». , krn.r kn. < •>“ 
M mych. und ,„upc n, ,h, nnugr of.hc urn,,. Ne» M* < > ’ 1 

iciñouro. 1» Je ago.ro Je I». c„. e„ Uwrrer. U,.n* 

- a. r., -*■*— v "' H - 

... . 



“ m ° PS 'T >ÍtrÍC T CXPÍ ' Cá qUe tenía “ enV¡d ' 3 d ' Miguel A, gel „ , 

parece dc masiado simpJe, pero quizá conrenga un e/emento de vetdad eS, 
respecta a/ conflicto de .dentidad. Lo cierto es que e/ caso semeja una pari \ 
famoso dibujo de J. H. Fuseíi que representa aJ artista comternadoporjS' 1 '. 
za de Jos fragmenros antiguos [87], con ia mano sobre eJ pie de una e>»r. ^ 
saJ de Constatino, que se ha relacionado con el signifícado JiteraJ de 


a 

originaí, Füssli (piececi to) 6 \ Evoca asimismo una serie de caricaruras pubJ¡J^ 
en Ja década de 1960 por Ronald Searle que mostraban a discapacitados 
zando a gigantescas representaciones escultóricas de Ja parte de cuerpo q Ue ^ 
faJta [88]. De hecho Ja «envidia» y Ja frustración se mencionan con fiecuc^ 
para expJicar Ja desrrucción intencionada de obras de arre, no sin razón peroex Ces ¡ 
vas veces basándose en ideas absolutas de valores y jerarquias. Se ha citado J a ^ 
veración de Réau según Ja cuai «1 a beJJeza ofende a seres inferiores que son Coris . 
cientes de su inferioridad» 66 . £n su Informe sobre el vandalismo de 1794, Grég 0 ¡ re 
había escrito ya que «íos necios denuncian a/ genio para consoJarse de haber sido 
privados de éi» 67 GógoJ imaginó en 1841-1842 a un pintor que, habiendo aban- 
donado el cuJtivo de sus facuJtades para buscar ía íáma y eJ dinero, se obsesiona 
con una «horrible envidia», rayana «en Ja Jocura», con eJ verdadero taJento. Asi, 
«empezó a comprar todas Jas mejores obras de arte que saJian aJ mercado. Tras 
gastar una fortuna en un cuadro, Jo JJevó cuidadosamente a su estudio y allíse 
lanzó sobre éJ con Ja fúria de un tigre, acuchillándolo, desgarrándolo, haciéndo- 
Jo pedazos, pisoteándoJo y riendo estruendosamente de aJegria mientras tanto»’ 
Cuando el escritor japonés YuJcio Mishima, adorador de la perfección fisica y 
artística y reaccionario en poJítica, basó una noveJa en Ja quema en 1950, por 
un bonzo novicio, del céJebre PabeJJón de Oro del templo de Rokuon-ji, en 
Toltio, desarrolló de manera típica Ja afirmación de que eJ monje, de 2J aóosde 
edad, que odiaba Ja feaJdad de su propia aJma y de su cuerpo lisiado, se habú 
sentido insultado por la belJeza de Ja construcción, y rechazó Ja expJicación que 
dio después: que había perdido toda esperanza de suceder aJ prior y habia des- 
truido el Pabellón porque los ingresos que generaba Je otorgaban aJ prior su 
poder 61 '. 


vera VIS '° n de * a dormeuse '’' N °uvelU revue depsychanalyse, núm. 5, príma 

“ Hlstoiredu varuialtsme. pág. 16 (1994, pág. 14) 
núm. Gr¿g0 ‘ rC Cf ,C révolutionnaire», W * /* 

'•* Nikolai V. Gógol, El retrato, Madrid, 1991 

Véansc cl prcfuio dc Marc Mécrtant a Y. Mishima, ¿, Pavillon d‘n , 
y í.harticr, l.es créateurs dmvtsible, págs. 275-298. '~ ,r ' K ‘nkakuji), Paris, 196) 
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¿Qvién teme al arte modesno? 

nnJ 3 ht ] in t CaiJo que ' en eí caso de ía agresión conrrs el arre moderno „ 
poraneo, la d.ferenaa entre contexro muse/srico y no museís t/co S e red \ 
de inc/uso desaparecer. En ¡993, una conferenda sobre «vanda/ismo 
mo erno» iiego a Ja conciusión de que, en esos casos, ios límites enrrea C h 
inrencion, panicipación y aicance destructivo eran flexibles. Entre los ¿'V 
mencionados se hallaban la fragilidad física de ias obras modernas, su 
respecto de Jas normas esréricas tradicionaies o su transgresión de eiias, 
prensión por parre de ampiios sectores de la población (y ia frecuente apro^ 01 
posrerior de ios araques conrra eilas), así como ia presencia de la destrucc¡ó Q , í) 
degradación en ios materiaJes y en ía génesis de muchos objetos 70 . Un coment^ 
ta interpretó ias recientes a cciones iconoclastas en instituciones británicas co ffio 
«ia expresión pública de una quereiia interna entre modernistas (o posmodei^ 
tas) y tradicionaiistas», denunciando que ios medios informativos y «la estnjcm,, 
de poder de ios ignorantes» habían romado partido en contra de la innovaoffa 
artística, y afirmó: «Los que atacan a ios maestros antiguos tienen con frecuc oda 
un historiai de enfermedad mental, pero los destructores de io nuevo suelenser 
críticos que prefieren Ías acciones a ias paiabras» 71 . Las cosas, no obstante, pueden 
ser más compiicadas, y es preciso indagar el «efecto umbrai» en r eiación con Jacir- 
cunstancias exactas de cada intervención. EI ataque en Beriín Oeste, muy bien do- 
cumentado y ai que se dio especial publicidad, contra Quién teme alrojo, alama- 
rilloyalazul/V de Barnett Newman, es un ejemplo que viene a 1 caso 2 . 

E1 13 de abriJ de 1982, un estudiante de veterinaria de 29 años llamadojosef 
NikoJaus KJeer, que Jievaba casco de obra y una bolsa de cuero de la oñcina fede- 
raJ de correos, entró en la Narionaígaierie (a ia sazón cerrada porque se esraba 
desmontando una exposición) por una puerta rrasera y füe a ia saia, no iluminada, 
donde estaba coJgado eJ gran Jienzo de Newman (2,74 X 6,03 m). Aiii cogió una 
de las barreras de plásrico colocadas en el suelo en semicírculo para Jimirar la dis- 
tancia para verJo [89J y goJpeó eJ cuadro violentamente. (Tras ser interrogado, 
dijo a los periodistas que también Jo habia golpeado con el puño y con eJ pieyd 
final le había escupido en medio) 73 . Luego puso varios documentos encima y ai- 

AJthófer, «Besucher aJs Tater». La conferencia fue organizada por ía Universidad de Gantee' 1 
el Media Center de Ostcnde. 

71 Anthony Everitt, «Painting modernism bJack», The Guardian, 16 de mayo de /994 
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Batnat Ne Wmari q . 

suelo, delantc, un eiemplat de\ ,• W ' d ? tetmm f r>> y »*!««» Be «ción»; en el 
caricnmrn de \’ P dd ulwmo ™™«o de \a tevista De, Spiml. con una 

tada e . nt0nC<:S pWmera mmistra britámcn MatgatetThatcher en la por- 

’ ? ? e " tada COm ° Un cru “ do an « un fondo azul oscuto, en alusión a la 

guerra de las Maivmas; delante de la parte roja, un ejemplar de la «Lista roja», 
catálogo oficiai de medicamentos pubiicada por la industria farmacéutica alcma- 
na; deiante de ia parte amariiia, un iibro amariiio de economía doméstica con otro 
papei que iievaba escrito: «Títuio: iibro de economía doméstica. L'na obra de arte 
de la comunaTietienweg, ático a l.\ dereclu. No pata verna»; (nulmcnrc. ur jjym 
, uear en el suelo, una chequeta toja V.stas picus pernrrtreron U ,>ohu,r hJ,u 

.,uTn...—*.. 


■ „„„ 0 \'M slú» „h>' " U ’" 

PKkshaus. . . .. 

. í;—, ión OCUUOM- > 


nHÍiKcn cn ia \*P 
cI.kIo cU' mnwaun’ „ 


, l.t cUrccc'ón ou 


,te dei t» usco f® 


\„ dcscuht'ó 


laob ade °Ne S ^ C ° m ° S¡ ^ : e ' ^dro /e había da() , 
r ,° d , Ne J man era " Una P ervera ° n Ja bandera alemana,, ( q ue e Sta V 
taimente djvidida en neern. roío .j„i • _ , . 4 ra *to. 


en negro, ro/o y oro), debería «aaustar a los aiemane 


\ 

s 

.. Nt. 


necía a Ja Narionaigaieríe; ia compra de semejanre obra con fondos p¿¡¿¡! 
írresponsabJe y ios arriscas ganaban demasiado dinero. ‘ - ^ 

Quién teme al rojo, alamarilloy alazulIV, pintado por Barnett New 
año de su muerre, acababa de ser comprado a su viuda por 2,7 millones 
cos. Para reunir esa enorme suma, ei director de la Nationalgalerie, Diet^' 
nisch, habia recurrido a medios inhabituales y especracuiares, entre otros J a ° 
zación (por 26 artistas alemanes) y venta de «Homenajes a Barnett Newrri^'' 
publicó un catálogo de estas obras en el que Günther Uecker, uno de Jos art ¡ st ^ 
que más participaron en ia camparía de r ecogida de fondos, eiogió eJ objet 0 * 
esra en rérminos reveJadores. Era un icono de una tradición pictórica que sup era 
ba ía «estrechez provinciana» y fundaba una cultura intemacional, una <.com Uni 
cación espiriruai ilimitada». Uecker deseaba que esruviese en Berlín y en Ja Natío 
naJgaJerie «como signo de ia libertad del arte: un manifíesto deJ espiritu de J a 
pinrura, una gran obra de este siglo». Concluía: «¡Yo no temo ai rojo, ai a/nariJJ 0 
y al azui!» 75 . No bace faJra decir que no todos estaban de acuerdo con esra opinión. 
con Jo cuai Dieter Honisch pudo luego echar ia culpa del araque ai «excesode 
pubJicidad que Ja pintura y sobre todo su precio habían encontrado en los me- 
dios», como si este no hubiera sido provocado por la campaña que él mismobabú 
lanzado 76 . La critica de Ja obra y su adquisición encontraron nuevas oportunida- 
des de expresión en Jos comentarios que se hicieron sobre los daños, especialmeme 
en Jas cartas de Jos íectores pubJicadas por eí tabloide berlinés B. Z. bajo el enca- 
bezamiento «Esto Jo habr/a podido pintar cuaJquier aprendiz» [90]. Visros en este 
contexto, el «miedo» a Ja obra de Newman declarado por Kleer, su profanación de 
ella, hasta su origen provinciano — nació en Ensdorf, cerca de SaarJouis y de Ja 
frontera francesa, y llegó a BerJin en 1978 —, parecian responder a la promoción 
del cuadro por las autoridades cuíturaies y materializar unas extendidas opiniones 
y actitudes hacia ella. Pero, por supuesro, ningún orro contribuyenre descontento 
habia optado por un similar proceder vioJento e iJegai, de modo que hay que se- 
guir indagando los motivos personaies de KJeer. 

Uí emrevistas de Pickshaus con él proporcionaron información útil a este 

ÍT sat,sfacer ,as ambic ' ones socia, « * 

niaco-depresiva,, afectiva coincidieron co'n cst7fra<^aso. S fCéer scTnegó^Tservir en^el 

Hommage á barnett Newman, Berlin, 198| 

76 Pickshaus, Kunstzentorer, pág. 86 . 
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91. Barnett Newman, Quién teme al rojo, alamarilloy alazul III, 1 967-1968, acrílico 
sobre lienzo, tras el ataque del 21 de marzo de 1986. Stedelijk Museum, Amsterdam. 


ejército y se trasiadó a BerJ/n por esa razón. Vivió en una comuna, donde laalter- 
nancia de sus períodos de euforia y depresión constituyó una fuente de dificultades. 
Dos meses antes del ataque entró «de forma más o menos accidentai en la Natio- 
nalgaJerie», donde un grupo semicircular de barreras de plástico dispuestas en el 
suelo le hizo prestar atención a Quién teme alrojo, alamarilloy alazulIV. Pregun- 
tó a un vigiiante por el enorme Jienzo y recibió Ja siguiente respuesta: «¡S¡ cuesn 
tres millones de marcos, es que tiene que ser arte!». Entonces miró el cuadrodi- 
rectamente y por un momento tuvo «una sensación muy extraña» que definió 
como miedo. La actitud de Jos demás visitantes hacia Ja obra de Barnett Newman 
le recordó la danza aJrededor deJ Becerro de Oro —una re/érencia clásica de la 


Ul JIIIlL/t/IU U' 

vivir con naturaJidad o 


doctrina iconoclasta— y le pareció en retrospectiva una 
toda la danza aJrededor del dinero, que impide a Ja gente vivir con naturalidad <> 
de acuerdo con sus propias decislones». Pensó que el dinero era el responsablc Jc 
que «el orden de valores estuviera totalmente patas arriba» y entonces vio uiu 
.encarnacon de todo este caos» en el cuadro ?7 . Kleer viv/a de una pequefia beca > 

—*—- - «. (SKSrx 


Ibtd., págs. 74, 78-79, 
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Jt io el libto de economía doméstica de su comuna como «stmbolo de comp 
lf i mo .. Pot el conttario, se desdijo de sus alusiones a la bandeta alemana y 
iuró que \e habían animado a hacetlas los policías que lo interrogaron . 

U combinación de crisis de identidad, crítica social e interpretación idtostn- 
ct á$ica que arrojan estos datos es consistente con buena parte de lo que hemos 
vlS to. Los rasgos «patoiógicos» impiícitos en elia parecen actuar como factores 
f£ forcadores y faciiitadores más que como motivaciones sui géneris. En una carta 
jlaNationalgalerie escrita después de los hechos, Kleer definía el cuadro de New- 
fnan como una «obra maestra fvsiopsicológica». Pickshaus sugirió que su vacío ca- 
tente de imágenes podría provocar ios sentimientos sin causa objetiva que son tí- 
picosde las «psicosis afectivas». Pero observó también que algunos defensores del 
cuadro lo habían elogiado diciendo que \os ponía agresivos o generaba ansiedades 
primarias, y que \a evocación de\ miedo era esencial en \a experiencia estética de 
lo «subiime» a \a que Newman exp\ícitamente aspiraba ai crear en términos mo- 
dernos ’ Hasta cierto punto, \os experimentos bidimensionales de Newman con 
el coior y \a percepción se pueden comparar con \os tridimensionales que luego 
ejecutaría Serra en acero cortén, por \o que atañe a \a percepción no deseada, 
dentro de \os museos y en \ugares púbWcos respectivamente. Sea como fuere, otro 
de sus úitimos Uenzos, Quién teme ai rojo, al amarillo y al azul III, fue rajado de 
un extremo a\ otro con un cuchiWo Staniey \91\ cuatro años después, en el Stede- 
lijkMuseum de Amsterdam, por un hombre de 33 años Uamado Gerard Jan van 
Bladeren, que quería que su acto se entendiera como una «oda a Carel Willink», 
un representante hoiandés de\ «reaiismo mágico» cuyo Ubro antimodernista La 
pintura en una etapa crítica (.1950) citó ante e\ tribunal g ". Desde luego, no hay que 
subestimar e\ pape\ que desempeñaron e\ precio de mercado de las obras de New- 
man y su simpUcidad compositiva. En 1989, \a adquisición por la National 
GaUery of Ganada de Ottawa de su obra La voz del fuego (1967) por 1.76 miilones 
de dólares impuisó a dos pintores, uno de paredes y otro de cuadros, a ejecutar 


?M Ibid., . 86, 84. 

lbid.. V á 6 s. 7.1-80,74.77, (,8-7.V HiMI.UL 1 .bril 1 « 
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)an tilal\d«, «n* Newnvan k.Hcr... Huupe vjt- ei " ,. ,i.g (v „M.ui vvn.it.l.t.- whiUcrij V.n. 
daad aU ku..stkrmck., R r frrmu,orí,.h DagbluJ -<■ ‘ d AVllvK , ,,.n,cU, KhiUwh-. 
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«copias» de sus rres franjas de color; ia primera se titulaba La voz delcomribu 
y ia segunda iba acompañada de un cartei en el que se ieía «Esto es unacop¡^' f 
I a estafa de 1.800.000 dólares que ha hecho la National Gailery al artista ^ 
diense». Sin embargo, como comentó Thierry de Duve, las dos obras eran bas, 3 * 
te distintas en cuanto a su intención. EI pintor de paredes —cuya esposa dij 0 ^ 
ver La voz delfuego en la teievisión: «Anda, cualquiera podría pintar eso, hasta Un 
pintor»— manifestó «el respeto que había sentido por un oficio que erael suy () 
mientras que ei pintor de cuadros expresó su «desprecio por la faltade oficHi <i t |. 
que acusaba a Barnett Newman».» 1 . A1 afirmar ser un artista, el segun o te n¡a 
desde luego, razones más profUndas para sentirse molesto por el modc “ “ lo 8;» 
arÍt co que representaba Newman, y su gesto de desfiguración ^ H 
po" Lto más cerca de los gestos de aquellos para quienes el ataque fmco h a « 
veces de una especie de crítica práctica. 


Thierry de Duve, «Vox ignis vox popuii», Parachute, núm. 60, octubre-diciembre 
págs. 30-34, reproducido en Voices offtre. Art, rage, power, and the state, ed. B. Barber, S- 
y J. O’Brian, Toronto, 1996, págs. 81-93. 
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El «vandalismo embellecedor» 


Los ataques anónimos e individuales contra obras de arte en espacios publicos 
ycnmuseos ocupan el puesto más alto en la escala de ilegitimidad de la destruc- 
ción. En el otro extremo encontramos eliminaciones y transformaciones que sus 
autores y partidarios justifican, a menudo en términos estéticos, como medios 
necesarios para unos fines positivos y que —si tienen éxito— no pueden ser sim- 
plemente considerados y etiquetados como destrucción. Martin Warnke apunta- 
ba a la base social y política de esta distinción al escribir que la iconoclasia desde 
arriba podía ser celebrada entre las grandes fechas de la historia del arte, mientras 
que la iconoclasia desde abajo era denunciada como vandalismo ciego; lo mismo 
hizo Colin Ward al recordar que las actividades de los «vándalos» son «mucho 
menos devastadoras, letales y costosas que la destrucción y desgaste del entorno 
urbano por otras hierzas de la sociedad» 1 . E1 examen de los factores que impulsan 
¡os ataques «embellecedores» y los argumentos utilizados a favor y en contra de 
ellos, sin embargo, no son solamente una cuestión de crítica social. Tampoco com- 
parten necesariamente un planteamiento que pasa por alto las diferencias de los 
motivos por la semejanza de los resultados. De hecho, razones manifiestas como 
las que proponen las explicaciones racionales pueden servir también como pretex- 
to para otras encubiertas; de manera similar, se puede demostrar que en las elimi- 
naciones «creativas» acometidas por «embellecedores» y en las agresivas de los 
«vándalos» actúan análogos mecanismos de descalificación 2 . 


M. Warnke, «Bilderstürme», en Bilderstumt. Die Zerstórung des Kunstuvrks . ed. M. Warnkc, 
prankfurt, 1977, págs. 10-11; C. Ward, «lntroduction», en Vandalism , ed. C. Ward. Londrtv. 1973, 

2 p a ra la oposición entre planteamientos motivacionales y conductistas, h ' 

an atomy ofdestructiveness, Harmondsworth, 1990. 1 .* ed. »973. pusstnt. 
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n 162 entre SU prop.edad materia) y espirituaj aJ decretar que pertenccía a laaba. 

, 3 dc S j" C '™ co ' J 00 ' 0 con 'a pequeña iglesia de San Nicolás, siempre qut w 
salyaguardase el honor de la ciudad de Roma», es decir, que la colutnna noí» 
dañada ni destruida; pero la iglesia hab/a sido consrruida aJ pie de la columna,ffl* 
le serv/a de campanario, y la inscrípción dedicatoria romana había sido mutíhÁ 
para construir su tejado'. Las paradojas de la política de conservación son espajg^ 
mente visibles en Roma, desde íos papas del Quattrocento hasta Mussolini. Ra&d 
pudo aseverar que ía nueva Roma, con sus palacios e iglesias, estaba enterameate 
construida con piedras extraídas de mármoles antiguos y que «An/bal y los demii 
enemigos de Roma no pudieron obrar con más crueldad», aunque él mismo se 
vaiió de estos materiales en la construcción de San Pedro 4 . En cuanto a MussoÍi 


cuya intervención urbana fue descrita como un sventramento (literalmente«destri- 
pamiento») de la ciudad, concíuyó el 22 de octubre de 1934 un discurso en el que 
perfiló su proyecto de enmarcar el mausoleo de Augusto en una enorme plaza 
rectangular echando mano de un pico y exclamando: «;Y ahora que hable el pico!». 
Tim Benton, que menáonó en época reciente el acontecimiento, hizo notar que 
«la imagen (en pel/cula, fotografia y pintura) de Mussolini blandiendo vigorosa- 
mente la herramienta resultó ser un medio eficaz de proyectar la demoiición de la 
vieja Roma como un acto fascista “revolucionario”» [92] 5 . 

Desde el Renacimiento, Ja descaiificación estética de ia arquitectura medieval 
permitió, entre otras cosas, lo que Louis Réau denominó «vandaíismo embellece- 
dor de los canónigos» 6 . En 1739, Vokaire denunció que «edificios de godos y 
vándalos» ocultaban la fachada del Louvre, y propuso embellecer Par/s «ensan- 
chando las estrechas e infectas caiies, descubriendo ios monumentos que no se ven 


\que, s. a., num. 


S. Settis, "La Colonne Traiane: l’empereur et son public», Revue archéobgiqu. 

1991, págs. 186-187. “ ' 

c ^ aut oría discutida, publicada en las Obras de Baldassare Castiglione, 1733, cit. 

F. Choay, lalUgorie du patrimoine, París, 1992, pág. 49. 

catáloEo de'la^n r ?^ aims ,ts em P ire,> . en Art andpower: Europe under the dictators, 1930-4^ 

^ter s ^ G ^ Undres ’ 1995págs - 120 U9( ^- ™>-*~*»* 

Xenia, 11,1986, págs. 19-46. volitani pcr auras: thc archeologY of Rome undcr the FascisO'' 
pigs. 109-141 U ‘ monum '"“ ‘Otnatt de far'franfais, P ar ¡ s , 195 9 . I 
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92. Benito Mussolini iniciando los trabajos de demolición para la construcción 
' dcVíadcl Imperio (actual Vía de los Foros Imperiales) en Roma, 1932. 


y erigiendo otros que se vcan» Esta idea de embellissement, desarrollada en los 
proyectos de Pierre Patte para París, se convirtió en un tema central a mediados 
del sigJo xviii y pudo estar relacionada con el debate sobre la exhibición pública 
de obras de arte, que estaba al servicio de la autorrepresentación del poder estataJ 
absolutista, pero también se entendía en el marco social, más amplio, del «progre- 
so en Jas artes y las ciencias» 8 . 

Ya hemos aludido a los profundos cambios que siguieron a la Revolución 
francesa. No se limitaron en modo alguno a lo político y se combinaron con la 
iníluencia de la revolución industrial en los medios de producción, los modos de 
vida y la organización espacial para hacer que todo el tejido urbano de las ciudades 
europeas pareciera obsoleto'* Los objetos prerrevolucionarios que no se juzgaron 


Vohairc, Des etnbellissements tle P/iris. Histoire tiu vamialisme. 

(1994, pág. 72S). 

" Wcrncr Octhslin, «Monumcnt, town and its svnt cory o t "cmbcllisscnunc" 

Üaidalos. ntim. 4*>, scpticmbrc dc 199.1, págs. 138 149. 

(dioav, / ¡illéftone tlu /uitrimoine. pág. 1 I I Sobrc los ctccros cconomúos dc l.i Rc'olucion, \c.isc 
cl cjemplo dc Colonia cn B. Hinz, «Sákularisation als vcrwcrtctci ildcrsuirm /um IVo/css dci 
Ancignung dcr Kunst durch dic hürgcrlichc ( .cscllschati», cn Htltiersturm. cd. W.irukc, pags. 108 120. 
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93. El cenrro de Rorccrdam en 1941 rras eJ bombardeo de la fuerza aérea alemana. 


dignos de formar parte deJ «patrimonio» nacionai —la gran mayoría— fueron 
considerados de manera creciente ejempJos de arcaísmo y no de feudalismo. 
En 1846, Léon de Laborde protestó porque, mientras que las destrucciones de 
motivación política podían aJ menos denunciarse, «hoy nos cierran la boca conlas 
grandes paJabras de modernismo y mejoras materiaJes y podemos estar satisfechos 
si no nos obJigan a aplaudir Ia ciega ejecución de Jas órdenes de poner las casas en 
ínea recta, las leyes de desposesión para fínes públicos y la brutal dirección de los 
errocarriles, esas maravillas de la civilización» 10 . Un aspecto importante de esas 
j as materiaJes» tenía que ver con las condiciones sanitarias, en especiaJ de los 

r— *rr~'" 

enteras de Jas ciudades euro e h para justificar la eliminación de partes 

—-sit 
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fcndo para que faeran contemplados y valorados. Entre los restaurador 
niis influyentes y activos dc la arquitectura medieval, james Wyatt y sir L.eorge 
Cilben Scoct en Gran Bretaña y Eugéne Viollet-le-Duc y Paul Abadie en Francia 
conccb/an sus intervenciones como una remodelación encaminada a revivir «la 
jparienciaoriginal... perdida por deterioro, accidente o alteración mal», o incluso 
—cn palabras de Viollet-le-Duc— «un estado completo que quizá nunca existió 
cn un momento dado» 11 . 

En realidad, las obras de arquitectura que fueron objeto de apropiación posi- 
fiv'acomosímbolos ilustrativos del pasado formaban parte del general proceso de 
mo ernización. Esto se aplica, evidentemente, a la reestructuración global de Pa- 
sckcáónd ^° r ^ U ^ nC ^laussmann bajo el II Imperio, la cuai implicaba una 
as/como 1 e , monumentos bistóricos, despejar sus alrededores y su restauración, 
eíegido mie masiva ^ a vie ) a estructura urbana. Cuando en 1867 fue 

b/a s id 0 e j e ¡ j r ° * re ^ a A ca demia, Haussmann declaró a sus amigos que ha- 
<leLeCorbusier COm0 <<art * Ste déntolisseur» 12 . Pero se aplica también al proyecto 
f «.de 1922 v ^ ^pi ^ 1Uc ^ ac ^ ^ ontem poránea para tres millones de habitan- 
quesubyacía an Y° ls,n P ara París, de 1925 13 . E1 sueño de hacer tábula rasa 

Moos_«l a aD CStaS Uto P ias euro peas, que celebraban —como dijo Stanislaus von 

m ¡ento de clase C autom ® v ^» ^ e a dministración empresarial y del aloja- 

^en la vida de^l ^ ^ CX P ensas ^ e cas ¡ r °das las demás funciones que compo- 

e n torno a ev^ * ^” n ° R ue ^ a ^ille Contemporaine se organizase 

¡ncorporas ° caciones m °numentos y lugares históricos, ni que el Plan Voisin 
de su histod 0 ! 00 ^ 111611105 tea ^ es extra ld° s de la ciudad para representar la esencia 
d os conr' ° m ° ^ emos vlsto en e ^ capítulo 2, la guerra mecanizada de las 

dor» de / Cn ,, ^ mun diales hizo posible que se hiciese realidad el ideal «embellece- 
ción V 3 " ^ ^ raSa> ^ ttaves ^ e ^ a destrucción y posteriormente de la reconstruc- 
on hdoos considera que fue «el agente histórico que ayudó al Plan Voisin a 
convertirse en paradigma». Sobre la tragedia de Rotterdam 1931, comenta que «en 
e ur ° an ismo rudimentario y radical que resulta del bombardeo masivo de ciuda- 


Principios de restauración de la Cambridge Camden Sociery, cxpuestos en Ealeswlogist, I. 
1842, pág. 65; Eugéne Viollet-le-Duc, Dtctionmire misonné eU Varchitectun. París, 18S4-18S8. Vlll. 
artículo «Restauration»; los dos cit. en Nikolaus Pevsner, «Scrape and anti-scrape». en rbe future oj 
thepast: attitudes toward conservation, ed. Janet Fawcett. Londres, 1976. pagv 41.4 
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des, la conservación de loc 

que de viviendaspara | os pobreTd^UcZ^f"™ *”* P ° r encima <H d , 
-nició con eJ despeje radicaj de fe j T‘7“ S “ '' 

publicos e igJesias respetados p or 1^ 00^1^“' '«Í' 

:¡t p '° prototípi “ d =' 

centroandguo ^nTdu^Xp^S 

ogtca , demuestra que esta tradición no se ha acabado 1 '-. Las necesi^'""" 
autorrepresentacon propagandística y la eliminación de la oposidón H; 
menes autoritarios y totaiitarios deJ sigJo xx han provocado asitnisnto 
delacion rad.caJ a gran escaia''. A finales de ios años ochenta, el mor ' ' 
«Programa para ia sistematización dei territorio» de Ceaucescu, que consistf 
arrasar rotaimente más de 7.000 puebios rumanos y reemplazarlos por uag rociu 
dades» sociaJistas uniformes, ofreció un nuevo ejemplo, en un contexto rural ¿ 
un intento destructivo de imponer una «sociedad nueva» 18 . 


La restauración como destrucción 

Las medidas oficiales contra ias modernizaciones no deseadas y por la comci- 
vación dei patrimonio arquitectónico empezaron a aparecer a finales del sigloM, 
no solo como secueia de Ja destrucción poiiticamente motivada; por ejemplo 
en 1794 se promuigó una disposición dei derecho consuetudinario prusianocon 
tra ia «grosera desfiguración de calles y plazas» ‘ 9 . Ai parecer, la oposición a las resuu 
raciones «embellecedoras» se expresó en fecha especiaimente temprana en Gian 
Bretaña, un hecho que guarda tai vez reiación con ia cronología comparativadc 
las iconoclasias, la revoiución industria] y ei Gothic revival 20 . E1 Gentlermm Miff- 


15 Ibüí., págs. 129-131. 

16 Véanse Frédéric Edelman, «Comment réconcilier les villes martyres et ieur histoire», lf 

11 de febrero de 1995, pág. 26; Emmanuel de Roux, «La reconstruction de Beyrouth mcnatelepan 
moine architectural de ía ville», Le Monde, 3 de junio de 1995; Sawsan Awada Jalu, «Patrimomc 
reconstruction: le cas de Beyrouth», actas de la conferencia internacionai Lepatrtmome 
^28-30 de septiembre de 1995 (L’esprit des lieux. Lepatrimoine et la cité, Grenoble, l"‘ ) 
für dir j T*’ P ° T f jemp, °’ A ' BSrnr euther, «NS-Architektur und Stadtplanung als Herausfordcm 
™ r « Kunstgeschichte», Kritische Berichte, XXJI/3, 1994, págs. 47-54. 

Chatelot e^ym^Mkh'erR^^^'i; ^ eueZün 'her z eitung, 14 deoctubrede 1988, pág.5;Chrisf'l 
de 1994. R ‘° |S ' - SnagOV ' “ don “sys.ématisé”», U MoJe lUi * »'• 

G ' schich « «W Dokmnen. V* 

* Vcanse Choay J ^ W2. págs. H-IV 

Kemalin Europ, andBruain. ^ 04 ' 106 ’ > > 8; Georg C™ ann , Jfc 0 

a «e«. Londres, 1972 
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sobre la resrauracón de la caredral de Hereford Uevada a 


qüe -al es la íuria por renovar esra anrigua esrrucrura que parece 
- conjunto pueda resistir los experimentos que se pretende pracncar 

M¡ s " q “ uarro años después, el reverendo John Milner publrcó una Dissertatton 
* C¡ s tyleofaltenng antient Cathedrals 2 '. 

4"y Q voccs también se hicieron clamorosas en Francia. Victor Hugo, des- 
¿ e denunciar en un poema juvenil las actividades de las denominadas «ban- 
r^negra 5 ” 1 compañías de especuladores que, durante ia Revolución Francesa, 

35 praban todas las propiedades inmobiliarias de los nobles para venderlas en 
° ueños lotes, así como casas e iglesias para demolerlas y vender los materiales, 
r«iactó en 1832 un manifiesto titulado «Guerra a los demoledores» 22 . En este 
rexto enumeraba y rechazaba las contemporáneas justificaciones políticas, econó- 
micas y estéticas de la destrucción. Ridiculizaba las estereotipadas aiusiones al 
«pasado feudal»; afirmaba que «esos monumentos son un capital» y que el movi- 
miento romántico había ganado la «causa de la arquitectura medieval». Se oponía 
asímismo a las reclamaciones de propiedad diferenciando entre el uso, que perte- 
nece al propietario, y la belleza, que pertenece «a todos, a ti, a mí, a todos noso- 
tros». Y personiftcaba el «vandaiismo» describiendo su triunfo como arquitecto, 
empresario, profesor o representante; de este modo era proclive a encarnar no 
soiamente una actitud irrespetuosa hacia el pasado sino también toda manifesta- 
ción actual de mal gusto. Un año después, su iiamamiento fue repetido y desarro- 
llado por Charles de Montalembert, cuya tipología ya hemos citado. Para Monta- 
lembert, católico militante, el «vandalismo moderno» no era solo «una brutalidad 
yuna estupidez», era además un «sacrilegio», y la «cruzada» contra él requería 
nada menos que «fanatismo» 2 ’. Fue también novedad suya la acuñación de la expre- 
sión «vandalismo restaurador» (vandalisme restaurateur); consideraba que, aunque 
surgía de otros motivos, sus consecuencias eran tan desastrosas como las del «van- 
dalismo destructivo». En 1834, Prosper Mérimée, recién nombrado «inspector 
general de monumentos históricos», observó que los restauradores torpes resuita- 
ban ser unos enemigos de los monumentos antiguos más peligrosos que los pro- 
testantes y los sans-culottes que los habían visitado anteriormente -4 . 

La crítica más radical a la restauración, sin embargo, ia formuló en Inglaterra 
John Ruskin, en Las siete lámparas de la arquitectura, de 1849. A su juicio. el -van- 

Tb. GentUmans Magmue. XliU. n»3. p%. 178. o.. en Pevsnec -Scrape .md an«-. 

V Hugo. -La hande noire.. en Odes « bulUtUs. París, 

R„ue d» Oeux Mondts.'J. \8,«. pi*>. «> 7 - ( >U. ,1W 

h X Monralenrherr. -Du vandahsme en F«n*. Leure a M. V MO, 
u ndes 1. 1833- Pie'- «7-W4; véaae cap.tulo 2. Huu/urdu 

M ■ Car.a de 2 de julio de 18.14 a Arosse de C 

, i?7 (1994, pág- 705). 
pag- 
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pubhcos 3 sucuidado. S.gnifica ia destrucdón más completa que pueda su f rir 
edific.o: una destrucc.ón de ia cuai no se puede recoger vestigio aiguno: una 4. 
rrucaon acompanada de faJsas descripcioncs de ia cosa desrruida-» 25 . Nosepuedt 
sobrestimar I a ímportancia de esta interpretaáón para ia historia de los conceptj 
de «patrimonio» y «vandaJismo». Se basaba en una temprana convicción de |j 
primacía de Jo que Riegl, medio siglo después, den ominar/a «vaJor de antigüe 
dad»: «La mayor gJoria de un edifício no está en sus piedras ni en su oro. Suglorú 
está en su edad» 26 . Puesto que «todo eJ acabado de Ja obra estaba en la media 
pulgada que ha desaparecido», no era posibJe ninguna «restauraáón» auténtica v 
habia que conformarse con «protegerla del viento y de Ja intemperie», comodijo 
WiJJiam Morris, eJ discípulo de Ruskin más influyente, cuando fundó en J877h 
Sociedad para Ja Protección de Jos Edifícios Antiguos, más conocida como«Ann 
Scrape» [«Antirraspadura»] 27 . 

EJ debate sobre Ja restauración se extendió a la pintura, en Ja cuaJ la doctrim 
y la práctica deJ momento suponían limpiezas y reintegraciones muy apuradas 
Tampoco las escuJturas se libraron de Ja modernización, sobre todo en los Jugare^ 
púbJicos. En Berna, por citar un ejemplo, la Christoffelturm (Torre de San Criv 
tóbaJ), eJ principal elemento de Ja fortificación bajomedieval de Ja ciudad, litc 
sacrificada en 1865 a Ja construcción de Ja estación de ferrocarriJ. No íúe una 
mera decisión técnica, ya que estaba perfectamente claro que Ja torre y Ja estación 
simbolizaban Ja identidad de Ja Berna antigua y las «necesidades del progreso 
respectivamente. La Jucha entre Jos partidarios de una y otra duró seis años ysc 
centró en la gran talJa de madera de san Cristóbal, que había sido coJocada en 1498 
en un hueco de Ja torre, mirando a Ja ciudad, y había sobrevivido, a modo dc 
guardián, a Ja iconocJasia de Ja Reforma. Tras optar eJ municipio por la destruc 


242. 


25 The works ofjohn Ruskin, ed. E. T. Cook y A. Wedderburn, Londres, 1903, VIII, pág 
cit. en Pevsner, «Scrape and anti-scrape», pág. 49. 

26 J. Ruskin, The seven lamps of architecture, cit. en Martin S. Briggs. Goths and vandals: a stud) 
ofthe destruction, neglect andpreservation of historical buildings in England, Londres, 1952, pág. 10- 

William Morris, carta de 5 de marzo de 1877 al Athenaeum, cit. en Pevsner, «Scrapeaiul 
anti-scrape», pág. 51. Véase también Briggs, Gothsandvandals, págs. 203-219. Para eí correspondienu 
e ate en los países germanohablantes, véase Marion Wohlleben, Konservieren oder restauriereir 
zürich < “” rAuAahZíeU Denkmalpflege um elíe Jahrhundermenk 
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ción por 415 votos contra 411, la estatua fue cortada en pedazos, que —con la 
excepción de la cabeza, los pies y una mano— se repartieron como leña entre los 
pobres, igual que se hacía en la Reforma. Los defensores de Cristóbal convirtieron 
los fragmentos supervivientes en reliquias; un caricaturista interpretó la elimina- 
ción como la decapitación del «hombre más grande de Berna... por orden de los 
diosecillos del materialismo» [94] 29 . En cuanto a las fuentes con estatuas [44], que 
perdieron sus funciones con la traída directa del agua a las casas y devinieron obs- 
táculos a los nuevos medios de transporte, fueron salvadas por un zapatero de 
ongen alemán que en 1896 legó su fortuna a la ciudad para su mantenimiento y 

restauración 30 . 

Sin embargo, la fe en el progreso y las justificaciones utiütarias y estéticas de 
muchas intervenciones impidieron que hubiese conciencia general del alcance 
de estas destrucciones, así que las comparaciones con iconoclasias anteriores s¡- 
guieron siendo relativamente escasas. Martin Warnke citó una tesis alemana de 1 V H)S 


Véase Franz Báchtiger, Zur Revision des Berner ChnstoffeU Bcrna, 1 1 >H0. l.os Iragmtfimvs se 
conservan actualmente en el Bernisches Historisches Museum; una copia de la ' ubc7.» se coIiko 
en 1975 en el paso subterráneo de la nueva estación de terriKaiiil, cerva de los cunientos de la umr . 
» -¿ a , «Gerechtiekeitsbrunnen lusiitia». Brunne Zytig. núm. 4, 2 de dicicnibrv >ltf IÓHH, (’-*£ ~ 







co as no meno. maJ/cio** e irreparab/es por Ja simple razrin * qu ^ 
deí alcaJde o eJ r,o polmco del deáo era un consrrucror que bu^aba! 
«restauracon». S, manana se despoyara a la JgJesia de /a caredraJ de IW 
enrregara a una sociedad anónima JngJcsa o francesa, todo lo rransponabl,, í 
nay en el/a seria de ¡nmediato vendido a /os coleccionistas americanos,yel| u ° 
despejado y alquilado para edifícar. ^ 


Ya Hugo había señalado que en /825, para /a coronación de Carlos X, lat 
escuhuras de la catedral de Reims que sobresalían habían sido sistemáticamentc 
desmochadas por temor a que le cayeran encima a1 rey M . Además, hasta losene 
migos de las destrucáones «embellecedoras» solían tomar partido en contra dc 
a/gún otro período o tipo de objetos. Por ejemplo, Montaiembert se negó a e.w- 
minar e/ caso de ías «malas iglesias de Ios siglos xvii y xvm» y esperaha queun 
arz obispo de buen gusto eliminase ias marmolerías, los revestimientos de maden 
y e/ «odioso» altar mayor de /a catedral de San Andrés de Burdeos ,i . Como desu 
có Nikoiaus Pevsner, Morris no quer/a limitar ia protección a un estilo o a un 
período y defendía, por ejemplo, ias iglesias londinenses de Wren, pero su to/eran 
cia difícilmente podía extenderse a /os arquitectos y restauradores victorianos quc 
eran sus enemigos 34 . 

La AMPLIACIÓN DEL PATRJMONIO Y LA CONSERVACIÓN SELECTIVA 

Una nueva manera de entender /as ra íces de estas difícultades y contradiccio 
nes se hizo posib/e cuando A/ois Rieg/, con ei fm de ofrecer unas directrices teóri 
cas para Ja conservación de /os monumentos austriacos, redactó su ensayo sobre «el I 
cuíto moderno a Jos monumentos: su esencia y su surgimiento» 35 . Rieg/, que ha- 


M. Wainl^u^rchbm&eneC^ Münster ’ í9 ° 5 ’ P% mencionado, 

™ cd. M. W„„k^pI/60 K n B ‘ W " StU T d " Wieder “ Ufer in Münslcr 1 W4/l 5 

dalismui, Düsseldorr, 1882. C ° n ° fra re erenc,a a U. Deirers, Restauration uruJVtt 

14 t n “ vi ' mbre *■ l9 "í. ^Guérre^ A 'T ' S> T'”™'' Sp ' daJ War S “PPl™ c " 


"* Vren a, 190.Í, recditad 



(jtí sido rcsponsable dd deparramento de tejidos del Museo Austríaco de Artes 
itofai. rechazaba por irreievante la distinción entre monumentos «art.st.cos» 
(.,/iistóricos»yafirmaba que, «de acuerdo con los conceptos actuales, no existe un 
vajorart/sticoabsolutosinosolamente un valor relativo, moderno». Observó ade- 
mísquela mayor/a de los monumentos eran «no intencionados», ya que las obras 
no encuentran en sí mismas, en virtud de su determinación originaria, su signifi- 
cadoyrelevancia como monumentos, sino que los recíben de nosotros, [es decir] 
sujeros modernos» 36 . Analizó los valores, parcialmente antitéticos, en lo que deno- 
minó su cuito moderno, y halló que consistían en «valores de recuerdo» (Erin- 
naungswerte) por una parte, entre ellos el «valor de antigüedad» (Alterswert), el «va- 
isrorico»yel «valor intencionado de recuerdo», y «valores de presente» (Gegen - 
(Kunstwer ? ntre e,,os e ^ <<va ^ or üe uso» (Gebrauchswert) y el «valor artístico» 

que posee A 7' dm ° ten ‘ a ^ os ^P^tos, un «valor de novedad» (Neuheitswert), 
mu en j a j°| ta nueva * y u ° «valor artístico relativo», que la obra podía recla- 
artisrica» (Kun 1 ? UC res P on< ^' era a ias actuales exigencias de la «intención 
vaJores concluía Ri \ m ° derna ' ^ e su examer » de la evolución histórica de estos 
to aJ vaJor histórico r C j <<Va, °? ^ e anti g ue <iad», que tenía su origen en el cul- 
^°r era Iógicaj 

^UramToT " P ^ de, 7T 

un a comparab7 *}, arc I u ‘ tecto e historiador vienés Camillo Sitte, postuló 
°bnElurbani * amp / * ac ‘ on Y rei ativización de los valores monumentales en su 
contribuido ya7 SUS E rinc *P* os art itticos, de 1889 37 . Ruskin y Morris habían 

cionai de 1 a a a e ensa de ta arquitectura nacional y a la promoción interna- 
m onumen C ° nservac ‘° n a n ' ve i europeo 38 . La idea de la ciudad histórica como 
<ím enores» t0, C ° ns * Stente en to P°g r afía y emplazamiento, calles, plazas y edificios 
Gustav % C' ma ^° res ’ se s 'g u ‘° üesarrollando en Italia, en especial a impulso de 
bar aV ° tOVannon '’ 9. uten acuñó la expresión «patrimonio urbano» 3 *’. Sin em- 
g°» era abitualmente marginada por el ideal modernista del lienzo en blanco, 
con o sin símbolos selectos del pasado. Pero cuando ei crecimiento económico v 
a expansión mundial del progreso tecnológico sumaron su capacidad destructiva 
a la de la II Guerra Mundial y la época de la reconstrucción, la insuficiencia de las 


y aJorera Iógicarn 1C ° tlpÍC ° dei SI & ,C) Mx ’ se im P ou dría en última instancia. Este 
- nte contrari ° a la restauración porque apreciaba los monumen- 


en Georg Dehio y A. Riegl, Konsertñeren, nicht restaurieren. Strritschrijten zur Denknutlpflege um l'-XX), 
Braunschweig-Wicsbaden, 1988. 

“■ Ri re l Der moctrmeDenkmMultw, pigs. 46-47 Sobre Ritgl. véonse Mkhj.1 l\xln>. Hvcnruul 
historiam ofari, Ncw Ha.cn y Londrcs, 1»»2. pígs. 71-97, v W. Kcn», -Alo.s ,c*l (I8S8 I90SV, 
c„ AlmJer moeterner Kumtgeteh.ehte, cd. Hcinrid» Dilly. Bcrl.n, 1990 
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“7 e " 3 PrCM dd Ni '° Cn Eg,pt °’ la ConferendaC ' 

UNhSCO adopto ia recomendaaón de proteger «construcciones que r> 
portancia artística, histórica o científica... amenazadas por obras públio« 
vadas consecuencia del desarrollo industrial y de la urbanización». Injyl 
Jas medidas a ral efecto «debían extenderse a todo ei territorio del Estad 

quedar Jimitadas a ciertos monumentos y emplazamientos», y menrinn^_ 

los peiigros «Ja expansión urbana y los proyectos de rehabilitación; aun¿3 
serven monumentos programados eliminan construcciones menos imnnr^ 
con la consecuencia de destruir las relaciones históricas y el ambiente de losb^ 
históricos», así como «proyectos similares en zonas donde grupos de constnia^ 
nes tradicionales poseedoras de vaior cultural en su conjunto corren peligro&^ 
destruidas por no exisdr un monumento programado concreto» 40 . Cuatro afo 
más tarde, en otra recomendación dedicada a la protección a nivel nacional, la 
definición de «patrimonio cultural» abarcaba monumentos, grupos de edificiosv 
emplazamientos, y exigia que «fuese considerado en su totalidad un conjuntoho- 
mogéneo, comprendiendo no solamente obras de gran valor intrínseco sinotam- 
bién otras más modestas que, con el paso del tiempo, han adquirido un valot... 
cultural» 41 . 

Esta generaiización cumplió en cierto modo la profecía de Riegl. En décadas 
recientes, ia definición occidental de «patrimonio» se ha visto afectada por una 
extensión tipológica, cronológica y geográfica que la ha llevado a incluir eíemen- 
tos de arquitectura menor, vernácula e industrial, tejidos urbanos, ciudades ente- 
ras o sistemas de ciudades, edificios modernos e incíuso recientes y artefactos de 
paises o culturas en Ios cuales la conservación física no había desempeñado hasta 
ahora un papel comparable 42 . EI triunfo del «patrimonio» supuso un rechazo de 
la condena moderna del historicismo. Por tanto, poco a poco se fue otorgando 
protección a las intervenciones «embellecedoras» del siglo xix, mientras que in- 
tentos más recientes y a veces más radicales de remodelar el entorno tuvieron 
más dificultades para ser considerados «patrimonio». EI París de Haussmann, pot 
ejemplo, se reveló como un modeio de urbanidad comparado con los efectos áí 
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I 95. Bloques de apartamentos dinamitados en Véniss.eux, un suburbio de Lyon, 
el 11 de octubre de 1994. 

la-adaptación al automóvil» de la segunda mitad del siglo xx. De hecho, la actual 
eliminación en Francia de grandes zonas de viviendas construidas (más o menos 
apresuradamente) en los años sesenta y setenta, y rehabilitadas (con poca fortuna) 
en los ochenta, testimonia de una manera sorprendente la total descalificación de 
laarquitectura y el urbanismo estándar de esa época y la actualidad de la destruc- 
ción «embellecedora» y expiatoria. E1 ejemplo del distrito llamado «Démocratie», 
en Vénissieux, cerca de Lyon, sugiere muchos paralelos con la eliminación de mo- 
numentos erigidos durante la era comunista en Europa central y oriental. E1 préjrt 
declaró que «había que dejar caer los muros», y el alcalde de la ciudad incluso pro- 
yectó hacer de la demolición del barrio un espectáculo musical para el 200 aniver- 
Sítio de la Revolución, el 14 de julio de 1989 4 '. A1 final, ante la progresiva con- 
versión de los suburbios franceses en lugares y símbolos de revuelta social, se eligió 
un escenario más modesto y el 11 de octubre de 1994 los diez bloques de aparta- 
nientosdel barrio fueron dinamitados 195). Aunque la mayoría de los 640 pisos 
habían sido abandonados, y las «torres», tapiadas desde 1985, algunos amiguos 
babitantes deploraron la operación porque eliminaba sus recuerdos e identidades. 

Le Monde lolición Rhóne-Alpesj, 1 1 de octubrc de I ‘)‘)4, pags. 18 I ‘> t runo C aiiwc. •• 

*chet»; Acacio Pereira, «Un-deux-trois-solcil»: Fmiéric Kdclniann. ..Oublici lc \in * 
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dificios ex.stentes con el fin de «conservar para cl 
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bart ¡0 una imagen del pasado» 4 '. Comentando la simultánea presentación en los 
medios informativos de una nueva «implosión» de bloques de viviendas cerca de 
París y la muerte por la policía de un joven habitante de los suburbios de Lyon, 
sospechoso de terrorismo fundamentalista isiámico, definió esta doble elimina- 
ción como una «purificación estética y étnica» y denunció ia destrucción de edifi- 
cioscomoescenificación de la «instantánea desvalorización» de un pasado que, no 
hace tanto tiempo, era alabado y reivindicado por los promotores y los usuarios 
de la misma arquitectura 46 . 

Por lo que atañe a los centros históricos, el desarrollo de posguerra en Bruselas 
dioorigen al neologismo «bruselización», utilizado por los urbanistas para desig- 
nar la implacable destrucción de una ciudad. Empezó «levantando» barrios para 
conectar las estaciones Norte y Sur de ferrocaxril y fiie propiciado por la instaiación 
de las organizaciones internacionales, las posibilidades de especulación inmobilia- 
ria que estas ofrecían y la peculiar posición de la capital en el complejo sistema 
lingüístico, sociai y poiítico de Bélgica 47 . Ei rico patrimonio Art Nouveau de Bru- 
selas fue por tanto en buena medida sacrificado a la «modernización». París fue 
sometido a gigantescas operaciones de «renovación» urbana en los años sesenta. Ei 
traslado de Les Hailes, ei mercado centrai, a Rungis en 1969 fue seguido de la 
destrucción de calles enteras y de ios famosos pabellones de hierro, cristal y ladri- 
llo construidos en 1852-1859 por Victor Baltard [96 ] 4 \ Formaban parte del París 
de Haussmann, pero André Chastel y Jean-Pierre Babelon pudieron aun con todo 
escribir que su eliminación «se ajustaba a la tradición haussmanniana, que nunca 
dejó de mandar en las oficinas de la capital» 4 '\ 

No obstante, la destrucción fue muy condenada e indirectamente contribuyó 
a la extensión del «patrimonio». En 1965, el barrio del Marais había sido declara- 
do «secteur sauvegardé». La delimitación de unas áreas urbanas protegidas era una 
respuesta a las insuficiencias de la noción de «monumento» como un objeto ar- 
quitectónico aislado, pero transformó la práctica de la conservación selectiva, en 
vezde eliminarla. Por una parte, mantenía dentro de sus límites unas distinciones 
tipológicas y cronológicas; en Rennes, por ejemplo, la zona definida en 1966. 
cuya esencia arquitectónica databa principalmente del siglo xvm, no dio protec- 
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endas Art Nouveau y Art Déco francesas se desttuyeron en los años scscnue, 
nombre del gusto . Cuando se habían descubierto el Gothic revivaly ouosesiúos 
historicistas, la etiqueta «neobizantino» continuó «cargando con la condena sin 
apelación» de la arquitectura religiosa estándar de los años veinte". 

No obstante, el consenso creado en torno al concepto y a los valores del «pa- 
trimonio» obligó a recurrir a definiciones y métodos indirectos de desuucción. 

Una añeja técnica consiste en dejar actuar al viento, a las inclemencias del tierapo 
y a los «vándalos», incluso en una obra teóricamente protegida: como escribió 
Emmanuel de Roux en referencia a una piscinav4rf Déco propiedad del munidp’vo 
de París y protegida, «un edificio abandonado es un edificio condenado» M . Otn 
técnica más reciente (denominada curetage, fa$adisme, Entkernung) consistecn 
destruir el interior dei edificio manteniendo o reconstruyendo su fachada o 
frente de la calle entera. Se observa en todas partes —la Schiller-Haus de Weimai, 
«renovada» de este modo en 1988-1989, fue un ejemplo tardío de la historia 
RDA— pero podemos mencionar el tratamiento de los bulevares haussmannia 
nos de París para ver la continuidad 55 . Esta conservación más o menos cínica t 
apariencia externa contribuye a la confusión de lo antiguo y lo nuevo, de lo 
y lo auténtico, y guarda relación con un postrer tipo moderno de destrucción, 
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w Thierry Goyet, «Le secteur sauvegardé de Rennes», actas de la conferencia internacional Lt 
patrimoinc et la cité, Annecy, 28-30 de septiembre de 1995 (L’esprit cles lieux. Le patrimoine et la ciú, 
Grenoble, 1997). 

M Damien Voutay, Dcmolitions et protection du patrimoine, état des lieux á Lyon, 1980-1995, 
tesis para máster, Universidad de Lyon II. 1995, pág. 15. Véase también F. Edelmann y E. de Roux, 
«Les démolisseurs sont de retour», Le Monde, 21 de octubre de 1993. 
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„ AA «Datrimonio». En espcciai Fran ? oise Choay 

^porddesorrollomism^ £ ^ ^ ¡ndustria> mostra nao que el 

to «■<«*> te -eferos P necesidades del ..consumo cultural» y este 

^lmo'pod^ equivaJer a una ..destrucción cultural» desde el punrode 
íáico e ime/ccruaj. Reclamó la redefmición de la proteccion de los monu- 
tnentos y del público, lo cuaj podría significar ayudar a los primeros ..a vivir y a 


U 'ESTATUOMANÍA» 


Hemos visto que Jos conservacionistas radicales tenían sus contradicciones. Las 
man ¡fiesto Louís Réau, que dedicó una parte imponante 
los tipos íl V * ndalisrno * Ú P° «embeilecedor». Rechazaba en principio todos 
habían «compefu f C ‘° n y ^estrucción, pero excusaba con facilidad aquellos que 
ción o k exiekl* T creaciones va ¡¡ osa 5. Además, aprobaba la elimina- 

m/rad deJ sig/o xix ^ ^ aítC reb 8‘ oso Y ia escultura pública de la segunda 

‘wnsulpiceri ! a» y « e ^ C ° m * enzos ^ q ue aplicaba las etiquetas infamantes de 

desu obra, Miche^FIe 0 ™*™*” ^° S autores ^ e edición corregida y aumentada 
“destrucciones ileeít' ^ ^ uy '^‘ cbei Leproux, propusieron distinguir entre 
dcobras nuev.c ,1^1 X <<bene fic¡ osas » ° neutrales, «requeridas por la creación 

"'~niflf—ír.. D¡ L:.. I . . . 1 

estigmatizar todas las construcciones 


Rcientes 

Réau.e 


Que T ^ magni ^ cas>) ’ s ¡ bien suelen 
9 Ue supusieran 


u > esre punto cie ' ^ atenta< ^° contra el pacrimonio antiguo s7 Volviendo a 
consciente dej ca ' aun mas sor P re ndente, pues Réau era perfectamente 

gusto cambia de un^ 1St ° ncamente determinado de los criterios estéticos: «E1 
°bra del pasado» 5 ^^ ^ eneraci ^ n a otra: P or eso es siempre temerario destruir la 
ia estatuaria n 'kl- C ocu P are ia «sansulpicería» en el próximo capítulo. Sobre 
íca parisiense, Réau escribió la siguiente condena: 


a ocupación aJemana, entre 1940 y 1944, nos libró de cierto número de 
e igies en bronce que hacían poco honor a la capital del arte moderno. Es el 
unico servicio que, sin pretenderlo, los invasores prestaron a París... Las exigen- 
cias deJ tráfico motorizado, que transforma calles y plazas en garajes, pronto 
habrán eiiminado Ias engorrosas estatuas que tendrán que buscar refúgio en 
parques y jardines. Pero todavía quedan demasiadas; deseamos una severa puri- 
ficación de las efigies republicanas que aféan —en lugar de embellecer los le- 
chos de flores de Jas Tullerías, el jardín del Luxemburgo y el parque Monceau' 1 '. 


Choay, Lall&j ^ ™ 

Réau, Histoire du vanda 140 (1994, pág. I80) 
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scna más adccuado para estos jardines; ias 


o de 


compañeras de 


connotaciones políticas de sus pref« tn . 


dÍZZodT e Chr3S ' M T, n ° S en FrinC “’ 11 ^ e voluc¡ón coññibuyó'umu ¿ 

ha W d K est « n => e « pubiica como a su crítica. En cuanto a csu!,aC 
blado bastante en capítulos anteriores de ia duradera descalificación de»a„ t 
instrumentai. En cuanro a aquel, Maurice Agulhon ha mostrado cómoelculio 
i ustrado de ios grands hommes, promovido —si no inventado— por los revolu- 
cionarios contra ei dei rey y ios santos, había extendido progresivamente el ptivi- 
icgio de ser «monumentaiizado» a círculos cada vez más amplios de personajes, 
vivos, muertos y ficticios. Percibido en un principio como una iniciativa anticle- 
ricai y radicai, ei uso propagandista de las estatuas en iugares públicos fúe ob|eto 
de pronta apropiación por todas Jas partes y sacó gran provecho de la naturalna 
profijndamente conflictiva de ia política francesa del siglo xix í ’°. Como sucedióen 
toda Europa, ios monumentos participaron también en la modernización y m 
lissement de ias ciudades, en relación con ia eliminación de murallas, a apertun 
de buievares y piazas y Ja canaiización del agua; se vieron afectadas, so re 
versiones más difiindidas y modestas, por las técnicas industriales e p 

y muitipiicación 61 . , r „ n deshom- 

Según Jean Adhémar, en 1870 había solamente 11 estacuas e g 
bres» en Paris, pero se erigieron 34 en ia década de 1870-1880; en 
1890; 34 en la de 1890-1900; 51 en la de 1900-1910, y 13 entre 
La I Guerra Mundiai, que provocó una oleada de monumentos a . 

muertos, marcó el fin de esta 62 . La III República, que pervivió muc 
dos anteriores y pudo por tanto recurrir a monumentos dura eros ’ , 
afirmar su legitimidad contra la de ios regímenes autoritarios y c eri es 
perio y el Ordre Moral, para conmemorar la Revolución Francesa, a am 
Carnot, muertos prematuramente, y a las víctimas de la guerra ? rUS , ^ 

así como para prociamar su mensaje democrático y meritocrático • ern * 
más fácil acceso a Ia monumentalización también permitió a «grupos aliena os t 
la corriente principal ideoiógica» apropiarse de sus rituales y eficacia mediante la nu 
litancia partidista 64 . Esta instrumentiidad cada vez más visible, junto con la infta- 
ción de monumentos, su estética repetitiva y la aparición de nuevos conceptos 


M. Agulhon, «U “statuomanie” et l’histoire», Ethnologie franfaise , Vlll/I, 1978, reimpt. en 
M- Agulhon, Histotre vagaboncU, I, París, 1988, págs 137-185 
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a desvalorización que se extendió de una 


,rl*^de Rodín, P-" e ^s a la totalidad de ios monumentos 

” “ m “ n ^tTlidad de Robert Musil en 1927 ya ha sido menc.o- 
' "tv'S'bu'dad de indusivos . E n fecha tan temptana 


opiniónc 

nóWfcos. El juiao e ii menos inclusivos. cn icu.. .... —-r- 

«rdoyfacp'ccedidodcre statuomanie» denunciaba la 

, 87 9, un "J l^Ts póblicos»'. En la entrada «Statues» tedacta- 

jrpara ru diccionario en el decenio de 1880, Pierre Larousse halló que su época 
^ merec/a «en cierta medida el reproche de la statuomanie », pero senalaba mas la 
dudosa grandeza de los prototipos que la calidad artística de las obras . De torma 
mucho más radical, Degas identificó las estatuas con excrementos cuando afirmó 
que «se pone un alambre alrededor de los céspedes de los jardines públicos para 
¡mpedir que Jos escultores depositen sus obras en ellos» 67 . Después de las campa- 
ñasperiod/sticas de 1901 y 1905 contra la estatuomanía, un debate puesto en mar- 
cha porel periódico La Quinzaine permitió en 1911 que un tal Frédéric Masson 
rec/amara una decapitación masiva y, por si no bastaban otras medidas, la creación 
de una «pequeña y bonita secta iconoclasta» 68 . Entre las dos guerras, el estatuto 
estérico habia huido de los monumentos parisienses hasta tal punto que los surrea- 
listas p udieron usarlos como una especie de materia prima poética, fieles al juicio 
dePierre Reverdy según el cual «no es la imagen lo que es grande, sino la emoción 
que inspira» 69 . Las manifestaciones políticas que ciertas estatuas seguían provo- 
cando les parecían resurgimientos mágicos; y en 1933 la apropiación verbal de 
su indagación, ya mencionada, «sobre algunas posibilidades de embellecimiento 
irracionai de una ciudad» propuso muchas formas de iconoclasia metafórica’ 0 . 

Se puede considerar que la destrucción intencionada de muchos monumen- 
ros y partes de monumentos franceses (más de cien solamente en París) en el 
rranscurso de la II Guerra Mundial es expresión del carácter regresivo del régimen 
que la ordenó 71 . Empero, la indignidad estética de dichas obras, para entonces 


65 «La statuomanie», Le Voleur, 17 de octubre de 1879, cit. en Adhémar, «Les statues parisiennes 
j erands hommes», pág. 149. 

(t( , p Larousse, «Statues», Granddictionnaire universeldu xix' siecle, vol. XVII, 2.° suplememo. 
Aeulhon, «La “statuomanic” et l’histoire», págs. 138, 148. 
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caso como en otros, los mvasores mencionados por Réau no estuvieron solj! 
mucho meno s) reducía Ias estatuas a su dimensión materiai: ias necesidadesde], 
agricuitura y ia industria nacionaies exigian ia recuperación deJ metai no featMo 
como ei bronce. Se dijo que parte de él incluso sirvió para hacer copias de ímtn¡ 
obras francesas para Jos nazis, fue puesto a disposición de Arno Breker en suoRu- 
dio de Paris o contribuyó a ia producción armamentística aiemana 72 . 
fuere, una iey de 11 de octubre de J941, «referente a ia retirada de estUHiy 
monumentos de meta 1 aI efecto de reñindirlos», ordenó Ilevarse rodos los siaa¿o¡ 
en iugares públicos y en edificios oficiaies, a menos que Jas comisiones crcad&m 
cada département considerasen que ten/an un «interés artístico o histórico» 7} .fi»u 
comisiones trataron de ganar tiempo y saivar monumentos, pero ei mimstroi 
Educación Nacionai, Abei Bonnard, impuso ulteriores eliminaciones y dejóduu 
Jos objetivos políticos de ia destrucción. Como repitió una circuiar de 22 demar- 
zo de 1943, ia retirada daba ia oportunidad de reaiizar «una revisión necesaria de 
nuestras giorias» y pod/a ser utiiizada «no soio para despojar del honor de una 
estatua o un busto a personas que evidentemente lo habian usurpado, sino para 
conceder dicho honor a otras que io merecen y no io han obtenido» EJ blanco 
principai de esta iconocíasia oculta era, pues, ia III República con su panteón ysus 
valores. Gracias a numerosas protestas, ei Triunfo de la República (1879-1899) de 
Jules Daiou, en la Piace de la Nation, fue desmanteiado soio de forma provisionaJ, 
pero los amenazantes aiigátores que 1 o rodeaban, tradicionalmente considerados 
un símbolo de Jos enemigos de la democracia, ya no voivieron [97 ] 75 - Los elemen- 
tos estéticos estuvieron presentes desde un principio. Una vioienta campaña en la 
prensa exigía la «desaparición de Jo feo», y los c/rcuios radicaies, que veían en el 
fascismo y en la Ocupación eJ medio de modernizar Francia, pedian Ja eiimina- 
ción de todas las estatuas, sin excluir ias de piedra ni las de mármoi, proponiendo 
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Y. Bizardel, «Les statues parisiennes fondues sous I’occupation (1940-1944)», k. 

Beaux-Arts, núm. esp. 6, LXXXIII, marzo de 1974, págs. 129-152 (pág. 134); MichaJski, «Die Pari 
ser Denkmáler», pág. 102; Gilbert Gardes, Le monumentpublic Jranfais, París, 1994, pág. 44. 

“f 31 du 11 octobre 1941 relative á l’enlévement des statues et monuments métaJJiques en vui' 
de la refonte», Joumal officiel de l'Étatfranfais, 15 de octubre de 1941 

nos gloires nationajcs. Statucs á abattrc, statues a clever, docv 

York y Londres, 1977, págs. 227-228 (sin referencia a I f ** r” ^ ^ ' trna Z er V- Nueva 
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iriunfo de la condena modernista de Ja instrumentaJidad y d ..acadcmid 

taJ vez, una identiñcación más concreta de íos monumentos «peda 

cambio dejiglo con la propaganda monumentaJ de los reg/menes a 

tota¡itarios H ". Podemos encontrar un sorprendente testimonio de esta ileg 

en eJ hecho de que, si bien no Jiubo ninguna revoiución política que d 

ía III República de Ja V, Jos monumentos erigidos durante aquella siguidj 

do eliminados durante esta, Ja mayoría en aras de modernizaciones y « 

mientos». En Lyon, por ejemplo, Jas obras del metro en la primera n 

década de los setenta ocasionaron Ja retirada parciai o totaJ de varias obra 

tantes. DeJ complejo monumento a Sadi Carnot, erigido en 1902 en i 

cercana aJ Jugar donde eí presidente de ía RepúbJica fúe asesinado en 18S^ 

se conservó su eñgie: fue trasladada a Jos jardines de Ja Prefectura . EI mow 

to a ía República terminado en 1894 [98], que recibia a la gente que ve 



estación y actuaba simbólicamente como una respuesta a 


la estatua ecuestrt óc 


Luis XIV de ía Place BeJJecour, ftie desmanteJado. La parte superior del pedestí I 
con Ja figura de Ja RepúbJica fúe rrasJadada a un Jado de Ia plaza, a egoria I 
Lyon fúe ubicada en el otro fado, Jos rres grupos quesimboJizan as virtu 
blicanas de Libertad, IguaJdad y Fraternidad fúeron reJegados a un peque 
que en un barrio obrero suburbano [99] y Jas personificaciones de os nos 
destruidas 82 . 

Aparentemente, eJ monumento tenía que ser reubicado porque su pesojj 
peligro para el túneJ deJ metro. Un escuítor consultado por Louis Pradel, 
de, propuso eJiminarlo por completo y sustituirío por una nueva estati 
RepúbJica de su propia cosecJia; sin embargo, su proyecto se juzgó den 
caro y se eiigió eí pJan de dispersión del aJcaJde, más barato 83 . Este aJcalde 8 
famoso por la «modernización« particularmente brutaJ que promovió de l_. 
inquebrantable para su ciudad; puede darnos una idea de Ja buena concienc 
que lo hizo h fotografía de una ceremonia pubücada en la prensa local en ! 
. ’ un iado de) Saona se estaba comptna 


la creación de c 
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] 00. Bajorrelieve del Progreso de Maspoli, del monumento de 1913 
a Antoine Gailleton, Lyon. 


con la destrucción de una hilera entera de casas antiguas al otro lado del río; seve 
a Louis Pradel «rompiendo simbólicamente la primera baldosa» del primer edifi- 
cio, una versión de Ia colocación de Ja primera piedra, más tradicional, que re- 
cordaba no solo a Mussolini en su puesta en escena como demoledor revoluciona- 
rio [92], sino también el golpe simbólico asestado en 1793 por el representante 
de la I República a la fachada del palacio Bellecour en Lyon [6] 84 . A pesar de su 
ambigua progenie, el gesto fue repetido por Francisque Collomb y Michel Noir, 
sucesores de Louis Pradel, a quienes se mostró propinando «el primer golpe de 
piqueta» en demoliciones o «rehabilitaciones» todavía en 1984 y 1994 8 \ Un ele- 
mento de tradición local puede explicar, por tanto, la presencia en Lyon de un 
raro ejemplo de alegoría de «vandalismo embellecedor» [100] en el monumento 
erigido en 1913 para honrar la memoria de Antoine Gailleton, alcalde de la ciu- 
dad de 1881 a 1900. Políticamente un radical republicano y médico de profesión, 
Gailleton, entre otras obras, ayudó a fúndar la universidad y reconstruyó el barrio 
cemral de Grólée, considerado insalubre. La parte principal del monumento con- 
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Las reformas del arte eclesiástico 


A Louis Réau la statuomanie le parecía aún peor que el arte eclesiástico, que 
rechazaba y que denigraba como «sansulpicería», porque uno está condenado a ver 
|as obras instaladas en lugares públicos, mientras que es libre de entrar o no en las 
iglesias. Pero le parecía que estas eran «deshonradas» por unos objetos —en espe- 
cial figuras de escayola producidas en masa— que «ya no tienen que ver con el 
arte, sino con la industria», y reciamaba una «purga». Para él, las causas de esta 
ignominia eran que el clero carecía de educación artística y su origen estaba en el 
«vandalismo» de la Revolución Francesa, que había vaciado las iglesias y provoca- 
do una «invasión» 1 . E1 alcance de este «vaciamiento» debía ser relativizado y dife- 
renciado 2 . Pero la autonomización dei arte propiciada a largo plazo por las trans- 
formaciones revolucionarias tuvo un doble impacto en ia posterior evolución dei 
arte religioso y sobre todo eclesiástico: por una parte, hizo difícil que los artistas 
aceptasen ias condiciones del encargo eclesiástico y el uso litúrgico y que las imá- 
genes producidas en esas condiciones fuesen reconocidas como obras de arte; por 
otra, esas mismas difícultades convirtieron el arte eclesiástico en un campo abo- 
nado para los intentos de voiver a reinstrumentalizar o resocializar el arte. 


Arte, religión y autonomía 

Por supuesto, este fenómeno no apareció de repente después de la Revolu- 
ción. Oliver Christin ha mostrado que ya a fínales del sigio xvn la tradicionai 
donación anual de pinturas votivas a Notre-Dame de París por el gremio parisien- 


L Réau Histoiredu vandalisme. Les monument détruits de 1‘art fran ( ais, Paru. 1 W 4U * 
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escuvteran a punco de ingreaar e„ d.cha insrúuciL. y ^ 

su carrera art.stica; ia representación de ios donantes fiie pro E «s¡v ln Pi W.’ 
rrada de elias. En la segunda mitad dei xvm, ias descripciones ¡S 
p.nturas apenas menc.onaban ya su tema, pero elogiaban sus cualidS’á'’ 3 * *W 
cas y a rep utaciónde sus autores’. Estas transformaciones tampoco Se r* CS ' Í * i " i 
Francia: ei primer intento de reunir arte y reiigión, propuesto a partir dT' 3 ""' 1 
los miembros aiemanes del Lukasbund (unión de San Lucas), instaladose ° 9p °' 
vento abandonado de Roma y apodados Nazarenos, ejerció una profund" "V 0 " 
cia en rodos Jos posteriores movimientos afines en Francia, Inglaterra e haV 
En Francia, sin embargo, Ia reiación con la Revolución y sus secuelas t 
recta. Durante ia Restauración, Ia necesidad de decorar de nuevo las iglesias dio' 
Quatremére de Quincy, a la sazón secretario vitaiicio de la Académie des BeaJ 
Arts y miembro dei Ayunramiento de París, la oportunidad de lievar alapráaica 
su concepción del arte. Para él, las obras de arte no podían ni debían ser juzgadaj, 

«en razón de una perfección abstracta, independiente de los lugares y las circunsün- 
cias», sino soiamente «allí donde las obras destinadas ai uso público son som«¡4 
públicamente a Ja crítica del sentimiento». Consideraba la libenad que propormn 
muchos certámenes artísticos «demasiado cercana a la que otorga la indiferencia.v 
condenaba Jos museos como perniciosas reuniones de objetos desarraigados.com 
parabJes a «tumbas» o a «talleres de demolición», cuyo desarrollo estaba «deshere 
dando» a Ias artes al «apartarlos de todos los usos políticos, religiosos y morales-’ 

En consecuencia, el conde de ChabroJ, responsable de la decoración de las iglesias 
de Par/s, decidió no comprar obras ya hechas de pintores y escultores reconocidw 
y encargar de forma sistemática a jóvenes artistas la ejecución de decoracionev 
ad hoc, creando así una especie de «microciima» artístico protegido de la influen 
cia del mercado 5 . Esta dimensión reaccionaria —con respecto a la evolución ge- 
neral cultural y política— siguió siendo esencial para la mayoría de los actoresv 
promotores de Ia renovación del arte eclesiástico hasta finales del siglo xdc, al menos | 
en Francia. Ayuda también a explicar el resurgimiento de la pintura al frescoyla 
general preferencia por los murales, ya que la movilidad de los cuadros de caballe 


Christin, "f* ^ es or fe v res. Contribution á l’histoire de la genése du senti 
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• no » y de su ubicación, era fundamcn- 

“ "ronnapJ representante 

iMialaautonomiadciarrey v - n 1840 por el pr»ncip«u r , 

1 u„, piniura programáúca £ „»»/!> * «%<'” f ” , 

ZL™. Ftiedrich Overbeck, mosttaba ^ pte paro el 

ittón “ Ml¡n ' S,Sd f lsC ^ S 'áTn Francfa donde había sido suptim.da 
(«ublecimiento de la orden dommtca en artist as franceses, la Confte- 

1792, con la fimdación en Roma de un grup ón del atte y de los 

jéde Samt-Jean-rÉvangéliste, cuyo objettvo era «la santiftcac o Y 

trtista por la fe católica y la propagación de \a fe católica por el arte y 
Aigunos teóricos del arte cristiano propusieron interpretaciones apo ogeticas 
iradición platónica y le añadieron la doctrina académica de la bellexa * e - 
Abbé Esprit-Gustave Jouve pudo así afirmar en 1856 que «el arte es en sí mismo 
«sencialmente moral y religioso» 6 7 . Católicos franceses como Montalembert y 
Aiexis-Fran^ois Rio consideraban que e\ Renacimiento, por su «paganismo» y \a 
emancipación de los artistas respecto de la lglesia, había marcado el comienzo de 
una decadencia. La vuelta a modelos estéticos y sociales premodernos inspiró la 
fundación de varias comunidades artísticas, como la Hermandad Prerrafaelita in- 
glesaen 1848 o el proyecto de un «monasterio de\ arte» (Kunstkonvent) redactado 
en 1864 por Peter Lenx en Roma\ El monje pintor del siglo xv Fra Angélico se 
convirtió en una figura de culto, e\ modelo de un logro personal e institucional 
que auna a fe y arte. Entre los pintores franceses dedicados al arte eclesiástico 
3 U ‘ráP 1 * ^ 05 ^e Ingres, en especial HippoVyte F\andrin t> . Los artistas románti- 
S | ^°. r 00 <\ e \° s tealistas— no recibían muchos encargos de iglesias, 

con a principal excepción de la ChapeUe des Saints-Anges de la iglesia de Saint- 
. P' Ce ’ P‘ ntac \ a por Delacroix entre 1849 y 1861. Los asuntos religiosos eran 
re ativamente frecuentes en los cuadros de cabailete de Delacroix, pero solía inter- 
pretar os de una manera \ibre y personal, Uevando a cabo mediante el color y el 
sentimiento interior lo que Klaus Herding denomina «asunción (Aujkebung) de la 
religión en e\ arte» 10 . 


6 Henri Lacordaire, Riglement de la confrérie de Saint-Jean iÉvangéliste. Pans, 1840. reproducido 
en parte en Danielle Menoizi, Les images. L'Église et les arts visuels , París, 1991, pág. 23b. 

T Bruno Foucart, Le renouveau de la peinture religieuse en France (1800-1886). Paris. 1987, 
págs. 15-16. 

8 Menozzi. Les itnages, págs. 242-24S. , (al ¿ v 
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mama mcndionai". Pero a pesar de una cierra reiación con eJ pensamiemosoc lá . 
Jisra y urópico, eJ movimienro en su conjunto esraba Jigado sobre todo a Ja polí„. 
ca conservadora y era considerado ancimodernista 12 . Solo a fines del sigJo, en unj 
época de neoespiriruaiismo y «renacimienro» religioso, se pudo asociar su estétb 
«hierática», anrinaruraiisra, con ia «vanguardia» ardstica. La segunda generación de 
artistas «independientes», que en reaiidad dependían de ío que Harrison y CyntJiia 
Whire han Uamado «sistema marchante-crítico», no solamente criticaban Jasdefi 
ciencias deJ arte mimético, sino que por Jo general estaban moJestos con el indi- 
vidualismo y la marginalidad social que en cierra medida se Jes hab/an impuesto' 
En 1891, Albert Aurier concluía el artículo en el que coronaba a Gauguin como 
eJ representanre deJ « simbolismo» en pintura reclamando que se Je confiasen las 
paredes «púbiicas» para su decoración 14 . Por Jas mismas fechas, eJ nabi Jan VerJtade 
rechazaba Ja pinrura de caballete y declaraba que «ia rarea deJ pintor empieza 
donde eJ arquitecto considera terminada la suya» 15 . Nacido en Holanday educado 
en ia fe protestante, Verkade se convirtió al catolicismo, marchó a Beuron y se 
ordenó fraile en 1894. Los demás nabis, fieles aI signifícado hebreo deJ nombre 
que habían escogido, siguieron por el contrario el modelo del «profeta», no e! del 
sacerdote, y participaron en la sacralización del ámbiro artístico que caracrerizae 
sigJo xix 16 . Una notabJe excepción fue Maurice Denis, que ya en su adolescencia 
abrigaba ambiciones de JJegar a ser un nuevo Fra Angélico y «devoJver eJ arte a su 
gran amo, que es Dios» 17 . En 1901, el cura de la parroquia de su infáncia le encar- 
gó ornamentar una capiJJa de Ja nueva iglesia de Sainte-Marguerite, en Le Vésinet, 
cerca de París. Un comentarista complacido elogió su obra terminada como un 
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^jiciones normales de encargo, creación y recepción de la decoración ecle- 
' rica y ios objetos litúrgicos estaban desde hacía mucho tiempo en contradic- 
ción con la definición misma de actividad artística. Puede ilustrar esto una re- 
veladora anécdota de la vida de Raphael Ritz, un artista del Valais, entonces una 
región básicamente rural y católica de Suiza. En 1863, Ritz regresó después de 
csrudiar en la Academia de Bellas Artes de Düsseldorf e intentó colaborar de nuevo 
con su padre, un artesano-pintor de cuadros de altar y retratos. Resultó imposible; 
la distancia que separaba su recién adquirida concepción del arte y lo que se le 
exigía la expresó él en cierta ocasión omitiendo la firma en un cuadro de altar, al 
que el campesino que lo había pagado le había obligado a añadir unas alas a los 
niños arrodillados; en 1863 volvió a Düsseldorf 19 . Desde luego, en lugares menos 
remotos y especialmente en las ciudades, el control era ejercido por las autorida- 
des eclesiásticas y tal vez fuese más sutil, pero el problema no era diferente en lo 
fundamental. Esta situación provocó una selección y una especialización de artis- 
tasqueo bien tenían razones personales (religiosas, morales o políticas) para esco- 
ger este infravalorado campo de actividad y en algunos casos para tratar de reva- 
lorizarlo o bien no conseguían empresas de más prestigio y recurrían a una fúente 
de ingresos relativamente segura. Por ejemplo, Melchior Paul von Deschwanden, 
otro pintor del siglo xix originario de una zona rural y católica de Suiza, regresó a 
suciudad natal, Stans, después de conocer a Overbeck en Roma. Trabajó princi- 
palmente para la Iglesia, ejecutó con sus discípulos muchos centenares de cuadros 
de altar y pinturas devocionales inspirados en Rafael y en los nazarenos, y a quie- 
nes rechazaban el tradicionalismo y el sentimentalismo de su producción les repli- 
caba que él «pintaba para las almas piadosas y no para los críticas» . 


Itica suponía que, en la mayoría de las demás iglesias, para los ojos abier- 
«ofensa» —por utilizar una expresión con la que nos hemos topado con 
- todo lo que había alrededor. ¿Por qué era así? En el cambio de siglo, 
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fcemn d dc ««» rransformaciones técnicas y cojicial 

hieron denuncadas en terminos generales como una «sustirución del arte p», b 
industria», junto con la fotografia, Ja fotoescultura o el vaciado 1 '. En 1853. „„ 
sacer ore francés lamentaba que ías imágenes y Jos objetos piadosos fiiesen «aban- 
onados a industrias inferiores que traficaban con Ja ignorancia y la simplicidaj, 
desalentaban Ja piedad y en ocasiones hasta eran un insuito para los dogmas y los 
sentimienros cristianos» 22 . Fue Ja época en Ja que, en París, se instaJaron en el barrio 
que rodea Ja igJesia de Saint-SuJpice muchas tiendas que vendían articles depieit. 
No rodas Jas tiendas parisienses que vendían articles depieté estaban ubicadas allí, 
n¡ era París Ja única ciudad que suministraba a Francia —por no hablar deotros 
países— dichos artículos. Pero «Saint-Suipice» pasó progresivamente a ser un apodo 
de eüos, así como deJ arre de igiesia considerado de maJ gusto, en expresiones como 
Saint-Sulpicerie, art de Saint-Sulpice o incJuso style de Saint-Sulpice. Claude Savart 
ha propuesto identificar Jo que iniciaJmente se etiquetó como «Saint-Sulpice- 
con una tercera etapa del arte eciesiástico que comenzó en la década de 1860, tras 
decaer eJ capricho con el neomedievaiismo (que había reemplazado en cierta 
medida ai «arte popuJar» producido hasta entonces). En eJ pJano iconográ íco, se 
caracterizó por eJ predominio de santos recientemente canonizados y nuevos 
objetos de devoción, y, en eJ pJano de la expresión, por una especie de «censura 
eufórica» que desterraba la presencia dei mal, el pecado, el ascetismo o la concre 
ción humana y hallaba su simbolo en Ias innumerables figuras de escayola co oca 
das en las igiesias, sobre rodo cuando se pintaban en tonaiidades claras para os 
públicos ruraJes 23 . 

La estigmatización de «Saint-Suipice» es más o menos paralela a la de la estatuo- 
manía. Esta relación, todavía visibJe en Ja dobie condena de Réau, no es de extra- 
ñar, pues taJ vez fueron considerados los dos lados, eJ religioso y el secular, del 
mismo fenómeno, a saber, la devaJuación y degradación dei arte instrumental o 
de encargo. Sin embargo, las estatuas erigidas en Jugares públicos eran atacadas 
(verbaimente) en nombre del arte aJ menos con tanta frecuencia como en nombre 
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Je h polírica, porque se ofrecían a la mirada de unos estetas transeúntes que se 
ntr gaban a dejarlos «pasar inadvertidos a sus sentidos». Pero para sentirse ofendi- 
Jo por el arte eclesiástico o por los artículos de devoción primero había que en- 
inren la iglesia o mirar los escaparates de las tiendas especializadas. Dado que la 
producción religiosa del momento estaba evidentemente adaptada al gusto, las 
nccesidades y las convicciones de la mayoría de los feligreses, esto requería la in- 
íervención de personas que visitaban las iglesias como museos o de creyentes que 
abriga an diferentes expectativas estéticas y religiosas, más refinadas y más «moder- 
nas». te ú timo grupo era mucho más importante, y su condena supuso am- 
P trans ‘ orma ciones sociales y culturales, ya que significaba el rechazo no solo de 
religión 012 ^ 1165 fe ^ 0sas s ‘ no unas prácticas religiosas y de una imagen de la 

hebac ec k stasttca intervino en algunos casos, como cuando los obispos 

nes«fnvolás ler0r | en re stablecer la censura con el fin de eliminar las imáge- 
Pero los i ** I ^ *^ rOSas>> y f avore cer una mayor calidad en la expresión artística 24 . 
ron un de ^ CC j U ^ eS ^ * os art i stas —entre ellos muchos conversos— desempeña- 
rualmente ^ ° en esta evo l uc i° n » así como la orden dominica, intelec- 
. . ( tC res P eta ble. En Francia, el más influyente configurador del gusto que 
C *P° en a descalificación de «Saint-Sulpice» fue el escritor y crítico de ane 
, \ - r u y srnan s, que se convirtió al catolicismo en 1892. En su obra de 1906 
i II S Lourdes (Las muchedumbres de Lourdes), muy leída, contrapuso a la 
o eza interior de la religión y a la realidad de los milagros la indignidad de los 
recipientes fabricados durante el siglo xix para contenerlas. Atribuyó la responsa- 
i idad de esta discrepancia nada menos que al demonio, a quien hace dirigirse a 
la Virgen en los siguientes términos: «Pero el arte, que es la única cosa limpia que 
hay en la Tierra después de la santidad, no solo no lo tendrás, sino que yo haré de 
taJ modo que te veas insultada sin descanso por la constante blasfemia de la feaJ- 
dad». Huysmans basaba su interpretación teológica del juicio del gusto en l aestc ' 
tica idealista católica, como dejó claro en referencia a Lamennais. si a eza 
procede de Dios, «la fealdad, ia a-recnia, ei no-arre, apltados ^«-.d^enen^ 
meme, para aquel que hacer mofa 

del arte rel.gioso estaba bien Lvideño de 1907 de U revista anncler,- 

particular, las estatuas 

s originale* atrchnu t 
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101 . Emmanuel Barcot, cariutura 
publicada en L'Assiette au 
Beurre (diciembre de 1907); 

«El PERTIGUERO: EslaVirgen 
Santísima... JeSÚS: ¡Pobre mamá! 
¡Con lo guapa que era!». 


posrevolucionaria de redecoración fueron asimiladas a los vaciados de la segunda 
mitad del siglo, y muchas veces destruidas por el mismo movimiento’\ Esta falta 
de diferenciación fue consecuencia de la devaluación misma y contribuyó aqueel 
concepto funcionara como un contrapeso a todos los subsiguientes esfuerzos en- 
caminados a la renovación. 


La MODERNIZACIÓN DEL AJITE ECLESIÁSTICO 

Se pueden distinguir dos etapas principales en la modernización del arte ecle- 
siástico durante el siglo xx; la primera se extiende entre las dos guerras y la segun- 
da se inicia inmediatamente después de 1945. En Francia se puede asociar a dos 
etiquetas: el «arte religioso moderno» (l'art religieux moderne) y el «arte sacro» 
(l’artsacré), y a dos hombres: Maurice Denis y Pierre Couturier. Este, discípulode 
Denis, se hizo dominico —con el nombre de «Marie-Alain»— en 1925 y renun- 
ció progresivamente a la pintura para dedicarse a definir, promover y defender el 


Bruricl, «Ijí pcinturc rcligicuse». 
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n oarricular 27 . Las relaciones personales 

—- 

„ drims , 1« inrervenciones artísticas modernas en igles.as fueron ratas hasta 
|a I Guerra Mundiai. En esa época se publicaron Uamamientos a la renovacion 
como La décadence de l’art sacré (La decadencia del arte sacro) y del pintor suizo 
Alexandre Cingria; el filósofo jacques Maritain propuso una teoría tomista del arte 
abierto a la innovación en su Art et pensée scholastique (Axte y pensamiento escolás- 
tico) M . Las nuevas condiciones favorecían la coincidencia de los intereses eclesiás- 
cicosy artísticos. Por una parte, había unas necesidades de reconstruir y redecorar 
lasiglesias devastadas, construir otras nuevas para los suburbios, cada vez mayores, 
yacercar la religión al mundo moderno; por otra, unas ambiciones de moralizar 
el arte, de oponerse a la autosuficiencia y a la supuesta «anarquía» de las vanguar- 
dias y de convertir el arte de iglesia en un «puente» que reuniese «el arte y las 
personas» . Muchos grupos, escuelas y asociaciones tenían puesto su empeño en 
crear un «arte religioso moderno» —una expresión que afirmaba positivamente 
go que se podía considerar una contradicción in terminis — y competían contra 
artesanos especializados y las industrias por los encargos 30 . Ei más famoso, el 
resen XVX*}*** ^ ^ ^^dado por Denis junto con Georges Desvallié- 

. ^ P 10 ? 1150 al clero el modo de equipar las iglesias con «obras religiosas 
loeró 6 ^ L, miSm0 tlem P° °t>tas de arte» 31 . Este movimiento era internacional y 
nes n ° ta ? v ‘ s ‘°lbdad gracias a muestras especiales, a su inclusión en exposicio- 
se v' rt l S ^ ^ numerosas reaiizaciones 32 . Sin embargo, en la década de 1930 
u nr ra a un aumento a la oposición al «arte religioso moderno» y las pola- 


, ■ A ' Couturier > Se l arder libre (Joumal 1947-1954), París, 1962; Dieu et lart dans une vie - 

e pere Mane-AUin Couturier de 1897 á 1945, París, 1965. 

A. Cingria, La décadence de l'art sacré, Lausana, 1917; ). Maritain, Art et pensée scolastufue, 
ans, 1920; publicado por primera vez en la revista Les Lettres, septiembre y octubre de 1919. 

M- 'Wackernagel, «Zum Problem der kirchlichen Kunst», Ars Sacra, 1927, págs. 13-22 
(pág. 22). Véanse D. Gamboni et al„ Louis Rivier (1885-1963) et la peinture religieuse en Suisse ro- 
rnande, Lausana, 1985, págs. 46-61; Kenneth E. Silver, Esprit de corps: the art of the Parisian avant- 
garde and the First World War, 1914-1925, Princeton, 1989. 

50 Geneviéve y Henri Taillefert, «Les sociétés d’artistes et la fondation de l art catholique». en 
L’art sacré au XX’ siécle en France, catálogo de la exposición, Musée Municipal y C.entre C ulturel, 
Boulogne-Billancourt.Thonon-les-Bains, 1993, págs. I3-2S. 

’• Ateliers d'art sacré 8, rue de Furstemberg. Paris, París. s. a„ véase D. Camboni. 
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«Lart sacré s’expose».. 



rizaciones políticas afectaron ai tipo de como 
os defensores de esta renovación. Por ejem D b°ñ' S ° qUC Cul ' iva ba» I 
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qUe no es el si g° 0 de una idea,,» 
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mente el esfrierzo en el que había participado 
moderno», de la misma manera que los pintores católicos dé7 * 
habian quendo «bautizar el arte griego» 33 . P rmc ipios del s ¡gj 0X|x 

Couturier, por el contrario, recható todos los intentos de este tÍD „ 
pedir a los mas grandes artistas, inciuso a los «genios sin fe P l y 
aIglesia porque, segúnexpiicó, era preciso «reintroducir 1 
la vida del arte», y siempre se podía «esperar bautizar a los vivos, miemtasc'r 
se puede bautizar a los muertos,, 33 . Tras alejarse progresivamente del cojl* 
rismo polmco de su antiguo maestro, Denis, Couturier pasó los años de la 
en Norteamérica, donde se había hecho partidario del arte moderno, incluida'í, 
abstracción. A1 volver a Francia se unió a otro dominico, Pie-Raymond R tfí . 
mey, para editar la revista L’Art Sacré, que llegó a ser el órgano más influyente dó 
nuevo movimiento empeñado en la modernización del arte eclesiástico* Cou- 
turier abandonó el requerimiento de tener fe que todos los movimientos rcnova- 
dores habían pianteado a los artistas desde comienzos del siglo xixy desechó \as 
producciones de artistas y grupos especializados. Radicalizando el vínculo enut 
arte y trascendencia, encontró en la calidad estética misma la justifiación del 
uso litúrgico, elaborando un concepto de «arte sacro» que ampliaba, de unama 
nera abolida, los de «arte edesiástico» y «arte religioso». Los criterios estéticos 
tomaron por tanto precedencia sobre los religiosos en la evaluación y legitima 
ción del arte asociado a la Iglesia, una inversión de prioridades explícitamente 
aseverada por Couturier cuando afirmó que, para ser «representativo de nuestto 
tiempo», el arte cristiano tenía que «(1) ser simplemente arte, (2) ser católico » 
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33 M. Denis, Nouvelles théories sur l’art modeme, sur l’art sacré 1914-1921, París, 1922, págs. 
(1920), 186-187 (1918). 

M M. Denis, Histoire de l’art religieux, París, 1939, pág. 293. 

M.-A. Coucurier, «L’appel aux maitres de l’art moderne», reproducido en Marcel Billot, 
pére Couturier et l’art sacré», en Paris-Paris 1937-1957, catálogo de la exposición, Centre Geotgts 
Pompidou, París, 1981, págs. 196-205 (pág. 202). Véase también Gérard Monnier, «Actualité dr 
l’art sacré», en L’art en Europe. Les années décisives 1945-1953, catálogo de la exposición, Musée d’Art 
Moderne, Saint-Étienne; Ginebra, 1987, págs. 48-53. 

y ’ Sabine de Lavergne, Art sacré et modernité. Les grandes années de la revue «l'Art Sac Na- 
mur, 1992. 

37 M.-A. Couturier, «Christian art and modern art», ponencia presentada en 1941, cit. en Billoi 
«Ix pére Couturier et l’art sacré», pág. 200. 



HjNü quc— 

,jbj d arre con la Iglesia podia 
Mtroánio del arte moderno. 


dar «libertad absoluta» a 


los artistas, y la relación simbólica que enia- 


'reducirse al tipo que se halla en ottos t 


de 


h compra de U na vidriera de Georges Rouault en una exposicton pans.ense, 
jiíinaicomprendía contribuciones de Bazaine, Bonnard, Braque, ger, ípc ítz, 

Luríat, Matisse, Richier y Rouault y fue consagrada en 1950 38 . Un destacado re- 
presenmte del movimiento, el pintor Gino Severini, la criticó en nombre del 
.requerimiento de la “función” y el “destino” de la obra y manifestó que la Iglesia 
no es un coleccionista privado» 39 . Otras realizaciones, como la iglesia parroquial 
deAudincourt, en Doubs, construida (como Assy) por Maurice Novarina y orna- 
dicon mosaicos y vidrieras de Bazaine, Léger y Le Moal, aspiraban a una mejor 
integración de todas las aportaciones. Pero los ejemplos más conocidos de esta 
segunda etapa son obras de un solo artista y lo que se podría llamar «iglesia de ar- 
tista». Es el caso de la capilla del convento dominico de Vence, diseñada entre 1948 
y 1951 enceramente por Matisse, quien declaró al obispo de Niza que la tenía por 
ju «o ra maestra» 40 . Se pueden incluir también el monasterio dominico de LaTou- 
rerte, en Eveux-sur-1 Arbresle, cerca de Lyon, y la iglesia de peregrinación de Notre- 
^ u ^ aut > eu Ronchamp, construidas por Le Gourbusier —un notorio 
ateo re spectivamente en 1950-1955 1X11] y 1953-1961 41 . Cuando Coutu- 
r| er, que abía actuado como mediador y consejero en Assy, Audincourt, Vence 
y onc amp, murió en 1954, la violenta oposición con que se encontraron al- 
gunas realizaciones lo había llevado a asumir una actitud más modesta, pesimista 
y anicónica; Régamey, por su parte, dimitió de L’Art Sacré. Pero la difusión de los 
v ores y las formas modernistas que habían llevado a cabo tuvo una influencia 
que ha sido subestimada con respecto a la institucionalización del arte moderno 
en la posguerra. Además, su redeflnición del «arte sacro» y de la relación entre 
estética y religión tuvo un efecto duradero en la posterior evolución del arte de 
iglesia, manifestado en el dominio de la abstracción y en la frecuente práctica 
de hacer los encargos a artistas que deben su celebridad en lo esencial a obras 
no religiosas. 


w Joseph Pichard, L'art sacré modeme . París y C.renoble, 1 4 >53, pag- 10 °- Ru 
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Las «blasfemias visuales» 


_I arte eclesiástico de los siglos xix y xx se ha visto sujeto a ataqu es 
minacion pnncipaimente de dos maneras. La primera —«xternal- 


cuencia de Jas reacciones negativas a unas formas e imágenes desacostu^k 
1-a segunda se originó en eJ propio proceso de renovación, que repetidam ^ 
puso un recJiazo de sus etapas anteriores. Cn ' c 

Las reacciones negativas están mejor documentadas en el siglo xx y es 
que se hicieran más frecuentes aJ aumentar la distancia entre el arte autóno^ 
eJ público generaJ. En Ja igJesia, aJ iguaJ que en Ja caJle, veían las obras p erso ^’ 
que nunca entrarían en un museo y mucho menos en una galería privada 
más, Jos vaJores específicos atribuidos a las representaciones religiosas y asusp I() 
totipos concedían una importancia especiaJ a los requerimientos de conformidj¿ 
y decoro y tendían a hacer que Jas desviaciones de los modelos tradicionalesp®. 
ciesen sacrílegas. Por supuesto, había grandes probabilidades de que esas desvú 
ciones foesen rechazadas de entrada por Jos patronos, de modo que solo surgian 
conflictos cuando existían diferencias entre los proyectos y las realizaciones fina- 
les, entre diversos niveles de decisión y de autoridad eclesiástica o entre las con- 
cepciones de los patronos en su conjunto y las de sectores del público. Aientaib 1 
innovación era cuestión de iniciativa locaJ o regionaJ, como en el caso de Le Vésinct 
o en el apoyo que Marius Besson, obispo de Lausana, Ginebra y Friburgo de 1920 1 
a 1945, dio al Groupe de Saint-Luc et Saint-Maurice de Cingria 42 . E1 Código 1 
de Derecho Canónico de 1917 confirmaba la condena de las imágenes sin pie- 
cedentes aprobada en 1563 por el Concilio deTrento e insistía en que losobis- 
pos solamente podían autorizar las imágenes si estas se ajustaban a «la práctica 1 
aprobada por la Iglesia» 43 . Durante Ja década de 1920, el Santo Oficiointei- 
vino al menos por dos veces en contra de ejemplos de «arte religioso moderno' 
En 1921 mandó retirar el Vía Crucis del expresionista flamenco Albert Set- 
vaes 44 . En 1928, aprovechó la oportunidad que le brindaban los recientes murata ! 
de Gino Severini en el ábside de la iglesia suiza de Semsales para prohibir la te- 


D- Gamboni y Marie Claude Morand, «Le “renouveau de l’art sacré” Notes sur la peintuu 
d église en Suisse romande, de la fin du xix* siécle á la seconde guerre mondiale», Unsere KunsUÍení 
máler /Nos monuments d’art et d’histoire, XXXVI/1, 1985, págs. 75-86; Gamboni, LouisRm' 
págs. 50-56; M. Cl. Morand, «L’art religieux moderne en terre catholique. Histoire d’un monopolc- 
C " U J Ul5Se r ° mande entre Us deuxguerres , catálogo de la exposición, Musée Cantonaldn 
Bea^Arts, Musee des Arts Décoratifs, Musée de l’Élysée, Musée Historique de l’Ancien Evécbt. 
Lausana; Lausana, 1986, págs. 82-91. 

Menozzi, Les images , pág. 57 
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I naü idéntícas, de la que ya se tiama 

I „ c ,on ae la Trinidad como rres P“ S °" ¡da sino so lo —temporaimen- 

I l'^Dlvi"» 1 la obra. sin embatgo, no fue desttu.oa 

/ ,, , tro i doemático e iconográfico. A los fie- 

> I ^■‘^ZZZZ''¿ZZÜb., - a ->»■ 1“ d “ 

k> / .S estatesttechamente relacionadas, al menos pot cuanto atane a la 
V / ‘f ta Hemos visto que, en 1938, el reptoche que el pastor de la t^esia pres- 
/ ^ aRutgers hacía, en nombre de sus feligteses, al modo en que Alfred Cnmi 
/ ‘f Irtsentado a Cristo eta que su pecho desnudo «ponía más énfasts en Sus 
I h Zos f‘ s,cos 9 ue en ^ us cualidades espirituales» 46 . La Bgura de Cristo siguió 
I g 'ndo objero predilecto de disputa por su naturaleza dual y por su asociación con 
I í>e/leza y ia eternidad, por una parte, y con el sufrimiento y la muerte, por otra. 
I p eS p U és de la I Guerra Mundial fue elegida a menudo por los artistas para sim- 

E l |as torturas sufridas por la humanidad y algunas de estas obras Rieron a 
I a igjesias. En Lübeck, el joven director del museo de la catedral, Georg 
f Heise, propuso en 1921 a la congregación la compra de un crucifijo expresionista 
I demadera pintada, realizado por el escultor Ludwig Gies dentro de un concurso 
I paraun monumento conmemorativo de la guerra 47 . Instalada a prueba [102], la 
I obra provocó violentas controversias dentro de la parroquia y en la prensa y fue 
1 1 denunciada como ejemplo de «bolchevismo artístico». Como consecuencia, los 
I feligreses se negaron a adquirirla, pero Heise planteó que algunos aficionados al 
I arte la regalasen a la iglesia. Lo impidió un ataque perpetrado el 3 de marzo de 1922: 
I sellevaron la cabeza de la talla y la arrojaron a una represa de molino, donde la 
V encontraron al cabo de 24 horas. Heise observó que la mutilación había sido eje- 
I cutada de una forma artesanal y sospechó que había sido encargada y pagada por 
partidarios de la extrema derecha. Se desconoce a los autores del hecho, pero los 
acontecimientos subsiguientes confirmaron su interpretación. Los nazis se opu- 
sieron en 1922 a que se volviera a presentar el crucifijo reparado y en 1937 lo 
confiscaron del Stettin Museum, al que lo había prestado el artista. Fue colocado 
en lo alto de la escalera que conducía a la primera sala de la exposición Artr degr- 
nnado, en la cual las pinturas religiosas eran estigmatizadas como un «insolente es- 
carnlo de la experiencia de Dios»". Gies perdió su puesto docente y fae excluido 
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de la Academia Prusiana de las Artes; Heise ya había sido expulsado en 1933 poi 
su defensa del expresionismo. . 

Este caso puede parecer un aprovechamiento político de unas 
modernismo que tienen motivaciones estéticas y religiosas. Pero 35 ”^ en(C c „ 
entremezclaron cada vez más en el per í odod e entreguer f ,yno»- dico> 

, contra U 


Alemania. La acusación conservadora de «bolchevismo» culturai ib Í i. 


tra la arquitectura funcionalista —ridiculizada como «nudista ^ 1932 con 
«deformaciones» expresionistas. Se utilizó, por ejemplo, en octu 


istruida por 


Albcn 


tra la pequeña iglesia de montaña de Lourtier, en Vaiais, cons ^ ^ t ^ aur icc' 
Sartoris con el apoyo de los canónigos progresistas de la * a ‘ a ^ £ n j u ido. cl 
Este «escándalo» vino tras algunas admoniciones muy 1 n enCO mic^ an! 
obispo Besson había advertido a los artistas y a «aquellos ^^^gnjricidadeH 111 
construcción o decoración de los lugares santos contra ciertas ^ y les ^ c °‘ 
llevan harto visible la marca de la falta de equilibrio contempot ^ 
daba que «una iglesia es una iglesia, no un garaje ni un cine, 


jacques C jubler, Nationalisme et internationalisme dans l'architecture 
Lausana, 1975, págs. 119, 195, 213. 

** M. Besson, «Á propos d’art religieux», La semaine catholique de 
23 de junio de 1932, págs. 385-386. 
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, . ae la pinacoteca Vaticana, Pío XI habta tomado 

¡uiio. al inaugurat las nuevas saias d de i arte n uevo en las i^esias y 

,«—«. *—■* 
.. .....í.Jii..... m.v.r Uhít.C rtspecto de Us trad'oionís v.suales 

occidentales al atte eclesiástico en las misiones, con el fin de facilitar la propaga- 
ricm dc ia fe y de «desarraigar... el prejuicio que ve en el misionero un iconodasta, 
alguien que destruye por el placer de destruir» 51 . En Europa, el endurecimiento de 
lajerarquía eclesiástica animó a los enemigos del «arte religioso moderno». Por 
ejemplo, a partir de 1933 un tal Charles Du Mont, pintor y polemista convertido 


al catolicismo, editó una revista titulada L’Observateur de Genéve para hacer cam- 
paña contra la producción del Groupe de Saint-Luc et Saint-Maurice. En una 
publicación de 1944 recapitula sus argumentos contraponiendo reproducciones 
(entre eilas una escultura de Epstein) de obras ilustrativas de lo que él denomina- 
ba «la fantasía burlona del arte reiigioso deformista» con las de otras que eran 
testimonio de lo que él alababa como «un esfuerzo moderno de recuperación 
digno de atención» [ 103 , 104 ]. 

Tras la 11 Guerra Mundial, el nuevo «arte sacro» se vio de inmediato frente a 
controversias similares. La más famosa fue la Uamada «Querelle d’Assy», que se 
esarro o en torno a la iglesia de Assy en su totalidad y en realidad al movimien- 
^entero pero se centró en el crucifijo obra de Germaine Richier' 2 . Después de 
que a revista L’Art Sacré publicara una sorprendente fotografva de esta patética 
esc tura, tomada ante un fondo neutro previamente a su instalación [ 105 ], un 
gnvpo tra icionalista de Angers la reprodujo en enero de 1951 en un panfleto, com- 
par^v o a con una «venerada imagen de Cristo» española [ 106 ]. Citaba la conde- 
ua e as «blasfemias visuales» dictada en 1949 por el cardenal Celso Costantini, 
secretario de la Congregación para la Propagación de la Fe (y hermano de Giovan- 
ui ostantini, presidente de la Pontificia Comisión Central para el Arte Sacro en 
talia), y estigmatizaba Assy como «un insulto a la majestad de Dios y un escán- 
dalo para la piedad cristiana» 53 . La polémica se convirtió en una general «querella 
del arte sacro» y en abril de 1951 el mismo obispo de Annecy que había consagra- 
do la iglesia ordenó que el Cristo de Richier fuera retirado. E1 30 de junio de 1952 
apareció una Instrucción del Santo Oficio sobre el arte sacro que exigía una obser- 
vancia estricta de las normas de derecho canónico y prohibía tanto «esas represen- 
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10S. Germaine Richier, El Cristo de 
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'njngún valor, generalmente estereotipadas, expuestas sin orden n. gusto a ia vene- 
ración de los fieles» 5 * 1 . 

Contra el crucifijo de Assy se emplearon argumentos doctrinaies, en part.cu- 
|ar la idea de que su insistencia en ei sufrimiento hacía que el contempiador se 
olvidase de la divinidad de Cristo o de su «admirabie humanidad» 5 \ Pero expre- 
siones como «arte saludabie» dejan ciaro que taies argumentos suponían atribuir 
autoridad dogmática a unas normas y convenciones estéticas. La organización auto- 
rit ia de la lglesia expiica asimismo ei hecho de que aun cuando procedieran de 
laicos, las condenas del arte eciesiástico eran pronunciadas y ejecutadas «desde 
arriba» y se plasmaban en ia retirada más que en ia destrucción. Las excepciones 
sc explican quizá por circunstancias especiales, como ias de ia decapitación del cru- 
cifijodeGies, o por disposiciones especiales, como cuando una mujer de 46 años, 
que sufría crisis nerviosas y había trabajado en ei departamento de bellas artes del 
British Council, puso en 1963 su firma en la pintura de Graham Sutherland Cris- 
to resucitado, en la catedral de Chichester, y explicó que ia pintura era obscena y la 
ena a de aborrecimiento S(> . Nos haüamos aquí más cerca del ataque a la Pieta de 
igue Angei, y de la rareza de esos actos podemos inferir que las iglesias efectúan 
una se ección aún más estricta que los museos entre los potenciales atacantes. E1 
caso e Rocamadour, que tuvo lugar en ei exterior, fue una apropiación instru- 
mental de un arte descalificado para criticar a la lglesia como institución S7 Como 
o servó Etienne Eouilloux, no se puede utilizar el término «iconoclasia» en el 
contexto religioso contemporáneo, ya que todas las objeciones mencionadas iban 
dirigidas contra el modo de representación y no contra su principio. En realidad, 
la destrucción de representaciones religiosas como tal parece haberse convertido 
en algo exótico, como atestigua e\ siguiente caso. E1 12 de octubre de 1995, festi- 
vidad de Nossa Senhora Aparecida, patrona de Brasil, salió en televisión un pastor 
de la secta protestante denominada Iglesia Universal del Reino de Dios dando 
puñetazos y patadas a una estatua de la virgen negra, gritando que no era más que 
un pedazo de escayola y que no se podía comparar a Dios con una muñeca tan fea 
y espantosa S8 . E1 uso de los modernos medios de comunicación una cadena de 
televisión perteneciente a la secta— nos recuerda las ambigüedades que rodeaban 
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aJ «arcaismo» de Jas destrucciones poJiticas en F.uropa centraJ y dd esIe ,, 
tndagar mas pormenonzadamente este espectácuJo. Pero, por cuanto ataó c % 
ctdente, veremos que en Ja evoJución deJ arte edesiástico modemo fiabo' 0 ' 
parttcipacton de¡ aniconismo y que Ja eJiminación asumió por lo gcneta) |, ^ 
dente y eficaz forma, que conocemos, deJ «vandafismo embeJJecedor». 0lJ 


Las purificaciones 

Los vaJores reiigiosos ligados a ias igiesias no impidieron que fueran tramf 0r 
madas o reempJazadas de acuerdo con Jos cambios en Ía Jiturgia, ía asistencia y e , 
gusto. Unicamente exig/an que ias respaidase Ja suficiente legitim ación, com 0 
cuando ei abad Suger jusdficaba —pensando en Bernard de CJaravaJ enrreotr 0s 
críticos— el Jiaber «renovado desde sus mismos ámientos» Ja venerabíe igJesi á 
abaciai de Saint-Denis reiatando «Jos graves inconvenientes» causados porsup c . 
queñez y ios miJagros que, entre 1122 y 1144, habían permitido una «ampii a . 
ción» que bac/a época 59 . Sin embargo, duranre Ja Revoluáón Francesa y despue\ 
de ella, la creciente destrucción de Ja arquitectura y Ja decoraáón eciesiaies góticas 
fxie denunciada en ei contexto de Ja defensa del patrimonio. Hugo , por e/emplo. 
censura a un sacerdote de Fécamp que bab/a dispuesto Ja demolición del coro 
aito, del sigJo xv, de su igJesia porque impedí a a ios feligreses verlo a éi en eJ aJtat" 
MontaJembert generaiizó esta cr/tica y consideró Ja contribución dei clero no soJo 
aJ «vandaiismo destructivo» y «restaurador» sino también a Jo que ílamó «vanda- 
lismo constructivo». Pensaba que desde ei Renacimiento se bab/a inrroducido un 
«gusto faiso, rid/cuJo, pagano» en Jas construcciones y restauraciones eciesiásticas 
y tildó de «depredaciones» las intervenciones de pintores idnerantes de ítaliaen 
las igJesias ruraies del sur de Francia; bemos visto que sugirió que Ja catedraJ de 
San Andrés de Burdeos fuese purificada por «un arzob ispo de buen gusto»' 1 . £n 
su Du vandalisme et du catholicisme dans l’art visuaJizaba esta contraposición cote- 
jando dos pares de grabados, una obra medievaJ y otra neomedievai y una clásia 
y otra neociásica respectivamente: un dibujo de un discípulo de Overbeck mos- 
traba a Ja Virgen «según el arte regenerado deJ sigio xix en AJemania» junto a un¿ 
estatua del xvm de la Virgen, obra de Edme Bourcbardon, como ejemplo de 
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\07. La Virgen Santísima según el arte regenerado del siglo XIX en Alemanuz y La Virgen 
Santisima según el arte pretendidamente religioso en Francia desde Luis XIV, 
grabados de A.. Boblet basados en un dibujo de Éduard von Steinle y una 
estatua perdida de Edme Bouchardon, en Charles de Montalembert, 

Du vandalisme et du catholicisme dans l’art (París, 1839). 


«arte ptetendidamente tehgioso en Francia desde Luis XIV» [ 1071 , y la Sainte 
ChapeWe, de\ sig\o xiu, como «arquitectura cristiana», frente a la iglesia de Norre 
Dame deLorette (,por Hippo\yte Lebas, 1823-1836), que ridiculizaba como «un. 
especie de tatonera» en \a cual «todas \as profanaciones del arte moderno parecef 
haber hallado cumphdo \ugar» 1 ’ 2 . 

Desde entonces, todos \os movimientos de «renovación» basaron en parte b 
ieg^timidad de sus propuestas en \a descaüticación de versiones anteriores deJ arte 
cdesiástico, entre eWas e\ postrer intcnto de renovación que, según una lógica ri- 
pica de\ proceso de reíorma, parecía un obstáculo en el camino hacia la pertév - 
ción. Vot \a natura\eza misma dc \as obras afectadas, ligadas al lugar v a la tuncion, 
e\ éxito dc cada ctay>a suponia por tanto rctirar, nrutilar o destruir rcaJizaciones dc 
Va etapa antertot. V n e\ transcurso del siglo xtx, la destruccion dc obras rncdicvaJcs 

c'.h. dc Monulemhíit. i >w randaLsmr e$ dn , athoitcum* ijrt. IVi u IS t'», vu v 



se hizo más infrecuente. En 1892, el pintor español Darío de Regoyos expuso en 
Bruselas un dibujo titulado Bois a brúler (Lefia), que representaba una talla gótica 
de Cristo cortada en pedazos porque era «demasiado fea para la parroquia, dema- 
siado larga para la chimenea»; explicó que los curas españoles, a menudo muy 
ignorantes, rechazaban las viejas imágenes de ios santos y las sustituían por otras 
«modernas y banales» 6} . Pero Ias creaciones y restauraciones historicistas del si- 
glo xix empezaron pronto a ser rechazadas junto con las producciones industria- 


D. dc-fcgoyos carn dc 10 de dicicmbrc dc 1892 a OctaveMaus, publicada en U Salon Ém. 
“7, Oananmdu PriácUm Rtni Vamüvoir au Musir Plantin-Moreim á Anvers, Amberes 1981 
pags. 1 •)!-] ^3. be dcsconoce el paradero acrual de este dibujo 
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|e s estigmatizadas como «Saint-Sulpice». En cas\ todo el siglo XX las ¿ecoraclones 
til-, al igual que hasta época reciente las restauractones de izs ^co™e S 
eclesiales obedecieron generalmente a una búsqueda punsta del estado origina , 

¿1 más valorado o más deseado [108] <>4 . . i 

Maurice Denis era excepcionalmente consciente de su filiación respecto de 
anteriores movimientos de renovación del xix; en 1919 afirmó de forma explícita 
que «ai reclamar espacio para el arte moderno no pretendo destrucción alguna» 6 . 

Pero este respeto y esta reserva no eran compartidos por todos y, salvo en los edi- 
ficios nuevos, se necesitaba «espacio» como fuera. Después de la 11 Guerra Mun- 
diai, ias decoraciones del siglo xix y principios del xx se convirtieron de inmedia- 
toen objetivo de Uamamientos más directos, violentos y sistemáticos a la elimina- 
ción. Esta podía lograrse de manera excepcionai mediante cambios en el poder de 
decisión, como cuando un representante del victorioso ejército francés en Alema- 
niahizo tapar con una mano de cai unos muraies de ]an Verkade porque al francés 
le parecieron feos, pero normalmente dependía dei clero 66 . Pie-Raymond Réga- 
mey anzó por tanto en L'Art Sacré una campaña pedagógica que aspiraba a que 
os sacerdotes y ios feiigreses fuesen «conscientes dei mal» que en ias iglesias repre- 
senta an ia feaidad, ia obstrucción, ia incongruencia y ia pretenciosidad de mu- 
as re izaciones de ios sigios xix y xx, y reciamó su «depuración» (épuration), 
una P a ra entonces empieada para ia eiiminación de aqueiios que habían cola- 
ora o con ios alemanes durante ia Ocupación 67 . Las imágenes eran esenciaies en 
esta estrategia y Régamey utiiixó io que denominó «el método de las diferencias», 
una yuxtaposición de ejempios buenos y malos ya usada por Montalembert [106, 

1 pero con antecedentes más cercanos en publicaciones antimodernistas como 
las de Schulze-Naumburg [\Ü\ y Du Mont 1103,104f 8 . Su propósito era educar 
a mirada de su iector para que percibiera algunas imágenes como «ofensivas», 
bien por contraste \109], bien por anaiogía illO]. Aigunas de sus comparaciones 
visuales invitaban directamente a ia intervención ai mostrar dos estados del inte- 
rior de una igiesia determinada, uno antes y otro después de una renovación 
«depuradora» 6; . Además, denunció expiícitamente como continuación de «Saint- 


64 Albert KnoepfU, «Abkehr vom und Rückkehr zum 19. Jahrhundert. Kirchenrenovation i 
Jahrhundert - Restaurierung von Kirchen des 19. Jahrhundcrts». Unsere KunstdenkmáUr 
monuments d’art et d'histoire, XXXVl/1, 1985, pá&s. 17-24. 

<■' M. Denls, «Les nouvelles directions de l art chrétien». conferencia pronuncada en lc 
de 1919, publicada en M. Denis, Nouveltes théories, pág. 217 

M ' lnformación comunicada por Pierre C.eorgel. Pans. 22 dc ju '« 1 



y en especiaí de la vista, reforma que se pod/a efectuar con la mediacion d t 
«beJJeza de Jas formas» 71 . En consecuencia, Jos números de L’ArtSacré que cdiu.J 
asaron en imágenes no comentadas (reproducciones de obras y monumentiu 
modernos o antiguos, de objetos industriaJes o naruraJes) de una manera que * 
dirigía primordiaJmente a Ja intuición y Jos convertía en obras de arte porderechi. 
propio^. Pero si bien desechó eJ uso que hacia Régamey de ejemplos negativos, |¿ 
faceta reactiva de su impJicación era iguaJ de visceraJ. Según recuerdos familiartv 
incJuso se Je vio rompiendo estatuas «sansuJpicianas» en iglesias, una acdtudqut 
recuerda Ja de Maxime Claremoris, eJ protagonista de una noveJa de 1913 dt 
VaJéry Larbaud, un esteta y crítico de arte de origen irlandés cuyo «cuJto a la bt 
JJeza» Jo condujo a atacar «ídoJos nacionaJes» como efigies de GaribaJdi y a «elimi 
nar un poco de feaJdad» comprando estatuas de porceJana de santos, rompiéndo 
las a martillazos y tirando Jos trozos por eJ inodoro 73 . Es evidente que, comoentl 
caso de Huysmans, Jos defensores deJ nuevo «arte sacro» se sentían personalmente 
agredidos por unas imágenes que Jes impedían identificarse con Ja religiónyla 
IgJesia, de un modo que puede evocar —aunque no pusieran en duda la Jegitimi- 
dad de Ja representación reJigiosa como taJ— a anteriores reformadores «icono- 
cJastas». Por ejemplo, Régamey escribió que «estaba en juego el rostro que la íglesia 
ofrece al mundo», y ese arte ecJesiástico tan maJo «daba a Ja Iglesia una máscara 
horrible» 74 . 


Unos diez años después, Jas resoJuciones del ConciJio Vaticano II favorecieror 
Jas reformas recJamadas por Jos dominicos de L’Art Sacré y otros modernizadore 
del arte eclesiástico, aJ menos por lo que atañe a Ja «depuración». La Constitució 
sobre la liturgia sacra adoptada en 1963 mantenía «firmemente la práctica de ofr 
cer en Ias igJesias imágenes para Ja veneración de Jos fieles», pero especificaba q 
debían ser exhibidas en «número Iimitado» y «decorosamente colocadas». Exii 
a los obispos que retirasen de todos los Jugares sagrados las obras «irreconciliat 
con la fe y la moraJ, así como con la piedad cristiana, que ofenden la sensibilic 
verdaderamente religiosa por la depravación de su forma o por la insuficien 


t\ R T mCy ' ' D,xcm ' mem du ™ 1 "' núms. 9-10, míyo-junio de 1912,pág, 

- Couturier, ama de 14 de noviembre de 1953 al Abbé josepb Brochel, publira 
Uvergne, A„ re „ modemiti, págs, 251 -252; véase ibíd .. págs. 122-129. ? 

Véa«: M.-A. Couturicr, Art Sacré, Hoimon, 1983 
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mediocridad o faJsed.id de c„ 
trucción de «mobiliario ^ 0 ^ 

propuso «restabJecer Ja ^enrrZteZ losLT ^ V ' 
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Las opiniones sobre los efectos de ias resoiuciones deJ Concilio Vaticano II ei) 
e ambito deJ arte eciesiástico han variado por io generai con Jas opiniones sobr e 
e ConciJio y las transformaciones de Ja IgJesia catóJica reíacionadas con él, de un 
modo que recuerda Ja Jiistoriografa de Ja Revoiución Francesa. Los autoresdela 
edición aumentada de Ja Historia del vandalismo de Réau consideran incluso qu e 
«Ja desastrosa apiicación» de sus prescripciones por parte dei ciero francés contri- 
buyó a «una oleada de vandaJismo sin precedentes desde la RevoJución» las 
conciusiones de dos casos, más moderadas, muestran que las eJiminaciones se li- 
mitaron a obras deJ siglo xix y ía primera mitad deJ xx, mientras que los elemen- 
tos anteriores fueron defendidos y se fosiiizaron como «patrimonio» 78 . Otro co- 
mentarista, visibJemente favorabJe aJ «Vaticano II», reconoció que Ias modifía- 
ciones de la Jiturgia habian afectado necesariamente a edificios y mobiliario, y qu e 
el abandono de iglesias en favor de otros Iugares de reunión habia puesto en peli- 
gro su conservación, pero pensaba que Ja reforma Jitúrgica y su elogio de Ja pobre- 
za evangélica también habían sido utilizados como pretextos para una «gran lim- 
pieza» encaminada a expresar una «ruptura con las imágenes que la IgJesia se había 
procurado hasta entonces» 79 . Sea como fúere, Ja «depuración» de las iglesias co- 
menzó mucho antes del Concilio. Fue consecuencia de complejas transformacio- 
nes religiosas, sociaies y estéticas larvadas en el período de entreguerras y proba- 
blemente haJJó en la Constitución sobre la liturgia sacra una autorización ofíciaJ 
más que un impuiso decisivo. 

Como siempre, las acusaciones de «vandaiismo» y —dado ei contexto reJigio- 
so— de «iconoclasia» fúeron utilizadas como armas en esta batalia. Sin embargo, 
no podemos conformarnos con observar Ja aprobación oficial deJ uso de Jas imá- 


«Constitutio de sacra liturgia. Sacrosanctum concilum», en Concilium acumenicorum decre 
ta [...]. Roma, 1963, págs. 841-842, cit. según Menozzi, Les images, pág s. 276-278. 

7t Pablo VI, «La Chiesa e i’arte», Insegnamenti di Paolo VI, II, Roma, 1964, págs. 312-318, cit. se- 
gún Menozzi, Les images , págs. 276-278. 
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Urbaniimt et arí sacrc. Une avtnture duxx-siicU. París, 1991, pí K 241 
M.-H. frorschlcChopard, •Levéntmem Varican II: érude iconographique... en ujvintmtm 
Aix-en-ProvenceyMarsdla, 19 »r., páns 7.95 rdmnr , n IU ur. L, V-l en Lntnemm. 



, rnralmente las asociaciones históricas que este se- 
¡¡enes rdigiosas para rechazar t la ren ovadón de la posguerra y las 

H» '"f" 0 CVOCa h 'n'vehemencia -por motivos religiosos y estéticos— 

cirnogrado de cohabitación estilística. Además, la introduccton del arte *stracto 
¿ ivdó a evitar las controversias provocadas por las «imágenes desacostum ra as», 
vlas reivindicaciones monopolistas de la arquitectura moderna redujeron la deco 
rjción a vidrieras no figurativas que pudieran satisfacer a iglesias y públicos tanto 
protcjtantes como católicos. Tampoco las referencias hechas por defensores del 
mievo «arte sacro» a las obras protestantes y las estrechas semejanzas entre realiza- 
ciones posteriores en ambas confesiones fúeron una mera cuestión de forma. De 
hecho, esta fase de la reforma del arte eclesiástico resumía tácitamente la tradición 
sodío°TT^ 11 ' 3 ^ 9 ue había desempeñado un papel en muchos epi- 

im ‘ticad * re *° rma re bgi°sa. Estética, moral y religión estaban inseparablemente 
del redes 35 h* 1 ' ^ enomeno ’ como ba mostrado Marie Alamir-Paillard a propósito 
dial 80 ST rÍm ' ent ° ^^hectura cisterciense después de la II Guerra Mun- 
ración por s toc * os ^ os revivaiistas del siglo xrx. habían excluido de su admi- 

dei xx emp ?za ^ | ° con< ^ ena ^ e imágenes por pane de este, los formalistas 

ftjncionalism ° n ^ C °^ lar * os monum entos de su orden por su sencillez, desnudez, 
reduccionistas d autennc idad. Estas propiedades se correspondían con los criterios 
tonces difunTd ^ a van g uar< ii a arquitectónica y pictórica de los años veinte, en- 
or *gen calv’ ' * ° S l lm P uestos P or e ^ estilo internacional. Le Corbusier, que era de 
nicas y moral^rU * ** ^ ec ^° en *925 una apología de las vinudes estéticas, higié- 
conseio H * enca ^ 0> v i slto ^ a abadía cisterciense de LeThoronet en 1952 por 
pueden ^ .? UtUr ‘ er ’ ^ babía confiado el encargo de La Tourette [111] 81 . Se 
j a . . f etC1 lr ecos ^ e esta visita en el convento dominico; Le Corbusier superó 
ficion e Couturier de una «estricta pobreza» declarando in situ, en términos 
que recuerdan la Apologia ad Willelmum Abbatem Sancti Theodori de san Bernar- 
°> que no habría «distracción alguna por causa de imágenes» y que debía recha- 
zarse «todo regalo que tenga que ver con vidrieras, imágenes y estatuas» 8 *’. En el 
caso de los lienzos pintados por Mark Rothko entre 1964 y 1967 para la Capilla 
Rothko de Houston, también existían relaciones entre abstracción, espiritualidad, 
aniconismo y la participación de Couturier en la causa del arte moderno 
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\ i.si.i ili iiii.i uM.i ili I uimaitii Jo/ninico tlc I.a Iíhírccc ( I '^O- 1VSS). 
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l .n el iMnsLijr.so tlc I.js lIll.jlI;i.s dc 1980 y 1990, cl rechazo dcl purismo nm- 
Jcrnisi.i t.imhicn afccto a la cvaluación y tratamienro del arre de iglesia. Hl histo- 
rÍLÍsmo dcLÍrnoiKÍnico cntro a formar parte del patrimonio, para ser pronto segui- 
do por el «arte rcligioMt moderno -, de modo que el «cura rural posconciliar- pudo 
apareeer —por lo mcnos a un con.servacionisra profesionai— como un ándalo 
por naturaleza»' 1 ' No obstanre, estos redescubrimientos impusieron, en vez de 
lcvantarla, la absrención de la represenración modernizada, ya perceptiblc cn d 
rccurso a la fotografla para ias pequeñas imágenes de devoción y a iconos oricnta- 
lcs para Ia veneración privada y colectiva''"' En Francia, ios encargos estatales han 
favorecido la introducción dcl «arte contemporáneo» en las igiesias, por ejemplo 
con las vidricrus abstractas dc Pierre Soulages en la abadia de Conques (Avcyron)'" 
l-.l c .odigi) dc Dcrccho Canónico dc 1983 renunció a quc la jerarquía cjerciese 
conrro s<> w as obras nuevas. pero las declaraciones conjuntas de juan Pablo li v 
ta aT*?* - Dimitríos '■ con ocasión del duodécimo cemcn.,- 
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rio dcl Concilio dc Nicca, fucron 


restmiomo en 1987 de una renovada voluntatl 
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jaubotdinar el arte eclesiástico a la fe como su «necesaria inspiración». fc 
flopóel «redescubrimiento del icono cristiano» como medio de reaccionar 
.li tJespersonalización y los en ocasiones degradantes efectos de esas im; 
múltiplcs que condicionan nuestra vida en la publicidad y en los medios • 
wuni ción», y mientras el jefe de la Igiesia ortodoxa condenaba el uso pr 
Jrlos iconos por personas mundanas «quc los aprecian solamente como ob 

/2rr„7div¡l ar no P t ¡én! artC qUC r'° remÍK 3 SU aUt ° r ’ SÍn eStab ‘ CC 

(fiwíón entrc tradición v mo H • “r ' COnce P c,on C'Stiana del icono» 
portantole;osderesolverse ydeéld °- func,ón “'«¡ca y función religiosa 
rkaumridad eclesiitica D uede„ S A . aUtonomia artística que el uso litu 
““"“"O en otros ámbrios ' SÍe " d ° U " a CUeStión «mdan. 


Juan Pablo II, «Lettrc apostolique ‘'Duodecinium sec'ulum"», Diitiitrios I, «KiictcIi 
jfication théologique de 1‘icóne», cn La documentation attholiifue. 85. 1988, págs. 286-2 


ign 
^enozzi 


, Les images, págs. 288-292. 
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Arte moderno e iconoclasia 


MODERNISMO V ANTITRADICIONAUSMO 

Según los diccionarios, el uso figurado del término «iconoclasta» como «el 
que agrede o ataca creencias respetadas o instituciones veneradas alegando que 
son erróneas o perniciosas» apareció hacia mediados del siglo xix'. Desde enton- 
ceshahabido una tendencia a reemplazarlo en inglés por «radical», pero se ha 
mantenido en la mayoría de las demás lenguas europeas; el equivalente alemán es 
BiUerstürmer 1 . E1 Trésor de la langue franqaise especifica que la tradición a la que 
se opone un «iconoclasta» puede ser literaria, artística, política o de otro tipo, y 
citaaHenri Frédéric Amiel, que en 1866 aludía con escepticismo a las «jactancio- 
sas expresiones de nuestro radicalismo iconoclasta» 3 . Lo que es más, la «iconocla- 
sia» estética supuso una radicalización de la idea de progreso artístico, según la 
cual la tradición no solo era insuficiente para producirlo sino que en realidad lo 
o staculizaba. Aquellos pupilos rebeldes de David, los barbus [barbudos] que 
eorge Levitine ha situado «en los albores de la bohemia», ya habían llegado a 
esta conclusión en los primeros años del siglo xix, y su líder Maurice Quai decla- 
ro que había que quemar el Louvre porque los museos solo estaban al servicio del 
gusto corrupto 4 . E1 «progreso» sintonizaba los ideales artísticos con los ideales 
políticos y científicos, sobre todo en Francia, donde el Estado siguió desempeñan- 


J. A. Simpson y E. S. C. Weiner, The Oxford English Dictionary , 2. 4 ed., Oxtord, 1989, VII. 
Pág. 609. 

Harpers Dictionary of contemporary usage , Londres, 1985. 

H. F. Amiel, JoumaL cit. en Paul Imbs (ed.), Trésorde la languefrun¡aise. Dictionnaire de U 
langue du XIX' et du XX' sihU (1789-1960), París, 1971. pág. 10 02 (trad. esp.: Dtano mttmo, trad. de 
Conzalo Torrente Malvido, Madrid, 1974J. 

' Mencionado en E. H. Gombrich, Th' idtas ofpmgms .imt tlm im an. Nnm Vork, I»' I. 

pág. 38-, G. Uvirine, Th' daw .i of boh'mmmtm: th' Barhu t'Mltttn atu¡pnmtttottm m 
Francr. Universitv Park. Pa, v Londres, l')78 



do un pape! fundamental en las artes con todos los regímenes. Por lo ,a„,„ d 
radical.smo estetico tuvo por necesidad connotaciones sociales; el traslado al 
pla . n0 , C 0 U f' U j ra con «Pto militar de «vanguardia» se suele situat en un pa„fl t . 
to de 1845 del founerista Gabriel-Désíré Laverdan, y Klaus Herding lo percibt e„ 
Jo que dice el Abbé Grégoire en 1794 cuando reconoce a los escritores como Jos 
precursores de Ja Revolución 5 . 


N° es, pues, de sorprender que en las décadas de 1850 y 1860 los reaíistas, en 
guerra con el establishment artístico y político, se dejaran Uevar por fantasías ico- 
nocJastas y fiiesen tildados de iconoclastas. En 1856, el escritor y crítico dearte 
Louis Edmond Duranty, en su revista Réalisme, deducía de una visita al Louvre: 
«Si hubiera tenido cerillas, habría prendido fuego a esa catacumba, en la íntima 
convicción de que estaba prestando un servicio a 1 arte del futuro» 6 . Aunque mu- 
chos artistas innovadores encontraron en el Louvre modeJos estéticos rechazados 
por la Academia y la Ecole des Beaux-Arts, otros lo veían —en palabras de Theo- 
dore Reff— como «un símbolo del absoiuto dominio del pasado que cegaba tan- 
to a los artistas como al púbJico a Jas exigencias deJ presente»; Camille Pissarro 
declaró al parecer que «tenemos que echar abajo las necrópolis del arte» . Por otro 
lado, Thomas Couturier pintó en 1865 una caricatura de Lapintura realista, que 
mostraba un pintor sentado en la cabeza de un dios antiguo dibujando la de un 
cerdo 8 . Se acusó a Courbet de buscar la fealdad por la fealdad, y los esfúerzos ar- 
tísticos subversivos de su «escuela» fueron explicitamente denunciados por equi- 
valer a una forma renovada de «vandalismo revolucionario»: 


Sus toscas manos estropean todas Jas flores, 
insultan todas las gracias, 
manciJJan todas las virtudes, 
derriban todos los altares 


Rcnato Poggiolo, The theory of the avant-garde, Cambridge, Mass., 1968, pág. 9; K. Herding, 
"Décadence und Progés ais kunsttheoretische BegrifFe bei Barrault, Baudelaire und Proudhon-s 
Wissenschafiliche Zeitschrijt der Humboldt-Univenitát zu Berltn, Gesellschafrw. R. XXXIV/1-2, 1985. 
págs. 35-54 (pág. 37). Véanse también Linda Nochlin, «The invention of the avant-garde: France 
1830-1880», Art News Annual, XXXIV, 1968, págs. 11-18; Nicos Hadjinicolau, «Sur l’idéologie de 
ravant-gardisme.., Histoire et critique des arts, núm. 6, 1978, págs. 49-76; Donald Drew Egbert, 
Socml mdtcalum md thc am, Westcm Europc: a cultural history fiom thc Frcnch Rcvolution to I %«, 
Londres, 1970. 


and radicak a his[ory ** 

Att BulUtin, XLVI, ,964. P a g ,- 

■J^*.**. Rcwald. Thc hittory of impressionism, 4 , ed . ^ ^ 
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en los quc ardc la sagr*^ a llanlia ’ 
iconoclastas dcl arte. 

Sus pcsados zuecos P ,se>tC * , | diosas vír 

tomuriladascswuas “ 

/ Wh" andrajosos la 

irtdedor de una Vcnus del arroyo 
nuccl marrillo d^n^icapc de , a acer a". 


¿ 0 , 






ha sacado de una p 

«r.:Éc«.e * ^ 

‘f “díXaux-L y abolir todas las medallas y condecorac.ones para M 
‘ " Lpmo déboulonner la columna Vendóme [12]. pero aJ m.smo t.em- 
'Üntopudo para proteger todos los tesoros de los museos de todaclase 
jediños 10 . Las ruinas arquitectónicas que dejaron Ios comuneros fueron 
diiíosdmiradas como la obra de inconscientes artistas por un inglés, sir William 
[rsláne". bas del PaJais d’Orsay, construido en 1810 y que había albergado el 
Consejode Estado y el Tribunal de Cuentas, continuaban expuestas al viento y a la 
inremperie quince años después, cuando indujeron a Huysmans a hacer otro ejerci- 
cio de iconoclasia figurada. Mientras Ia prensa exigía su demolición y la construc- 
cióndeu n Museo de Artes Decorativas en su lugar, declaró que lo que había sido 
un «honoroso cuartel» semejaba ahora un grabado de Piranesi y propuso embe- 
//ecerParisquemando «la Bolsa, la Madeleine, el Ministerio de la Guerra, la iglesia 
</e5aint-Xavier, la Ópera y el Odeón, lo mejor de un arte infame», esperando que 
todoel mundo se diera cuenta entonces de que «el fuego es un artista esencial de 
nuesrro tiempo, y la arquitectura del siglo [xix], tan lamentable cuando está cru- 
da,se torna imponente, casi espléndida, cuando está cocida» 12 . 

£ste projet d’embellissement provocadoramente descalificador era típico de 
un escritor y esteta que participó activamente en el nuevo «sistema marchante- 


Cit. en Champfleury, «Courbet en 1860», aquí tomado de K. Herding, Courbet: to venture 
‘ndependence, New Haven y Londres, 1991, pág. 6. 

10 Cit. en G. Darcel, «Les musées, les arts et les artistes pendant la Commune*. Ciazette des 
Beaux-Arts, V, 1872, pág. 46, aquí tomado de Nochlin. «Museums and radicals», pag. 31; véasc 
capitulo 2, págs. 56-59. 

" Cit. en L. Réau, Histoire du vandalisme. Les monuments détruits de l'art jrunfais. faris, 195 4 », II, 
págs. 201-202 (1994, págs. 802-803). 

,l J -K. Huysmans, «Fantaisie sur le Musée des arts décoratils et sur I architecturc cuite», Revue 
¡ndépendante, núm. 1. noviembrede 1886. reimpr. en J.-K. Huvsmans. Cenatns 11889|, l'aris. l‘ )7S . 


pags. 


397-399. 



, E " “ a epoca ’ los art,stas ¡ndependientes se defiman a sí mismos y ddi 
man su obra en contra dei arte y de los artistas «oficiaies.. y «comerciaies., 
do en su libertad respecto de normas heredadas y de expectativas preexistemes. U 
competencia a Ja que se veían sometidos contribuyó a convertir la innovaciónen 
un elemento fundamentaJ del vaior estético, aJentando así Jas estrategias colectivas 
de grupo y Jos «ismos» e inaugurando Jo que podríamos denominar una «tradi- 
ción de Jo nuevo» 14 . EI eJemento de distinción sociaJ y de especuJación financiera 
que conUevaba eí incipiente mercado deJ arte moderno impuso aún más la ten- 
dencia a ver una prueba de caJidad y valor en el grado en que una obra rompíacon 
Jos criterios existentes y era rechazada por eJ púbJico generaJ (ZoJa había profeti- 
zado en 1866 que el ridicuJizado Manet seria admirado como Jo había sido Courbet 
antes que éJ, y que en eJ pJazo de diez años sus Jienzos se venderían por «quincey 
veinte veces más», mientras que «aJgunas pinturas de cuarenta mil francos no 
vaJdrían ni cuarenta») 14 . Originadas en Jas concepciones románticas y de l’art 
pourlart, la idea del artiste maudity Ja referencia negativa al gusto ignorantedel 
bourgeois —un término de Ja j'erga de Jos estudios de Ios artistas que paraThéo- 
phile Gautier significa «el hombre sin instrucción»— se institucionaíizaron así 
con el vanguardismo modernista' 6 . Esta lógica, combinada con Ios crecientes es- 
fúerzos por difúndir y «democratizar» eJ arte moderno, produjo Jo que Jos direc- 
tores de un estudio a gran escala encargado por eJ Consejo InternacionaJ de Mu- 
seos de la UNESCO describieron en 1967 (de forma un tanto simpiista) como 
«una brecha, habituaJmente estabJe, de dos generaciones o un mínimo de medio 
sigJo entre una innovación creativa importante y su aceptación generaJ por el públi- 
co común corriente» 17 EI «posmodernismo» no parece haber modificado estoen 
Jo esenciaJ, a juzgar por Jos testimonios y observaciones recogidos a finales de los 
años ochenta y principios de Jos noventa por Ja socióloga francesa Raymonde 
MouJin. Cuando Jes preguntó por sus criterios, los coleccionistas de arte contem- 
poráneo insistieron en que exigian a una obra que les «perturbara», «escandaJiza- 


15 Harrison C. y Cynthia A. White, Canvases and careers: institutional change in the French 
painting world, Nueva York, Londres y Sydney, 1965. Vease D. Gamboni, La plume et lepinctau 
Odilon Redon et la littérature, París, 1989, págs. 73-84. 

M Harold Rosenberg, The tradition of the new, NuevaYork, 1959. 

7 de mayo de 1866, en Zola's Salons, ed. F. W. Hemmings y R. Niess, Ginebra, 1959, cic. en 
Gombrich, The ideas of progress. 

“• T ^ Ga ! ItÍer ’ " De ' a COfn P° sition en peinture», La Presse, 22 de noviembre de 1836, cit. en 
Francis Moulinat «Théophile Gautier, critique d’art, dans les années 1830», tesis doctoraJ inédita, 

de,n l No?hS “ 
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, „ QUC «desagradara a la mayoría de la gen.e»; un hecho 

! tJ .r¡«luso.^red.era», o <l u f ' dc *J las ciudadcs y reg ¡ones que recurr.an 

.^raidacioncone anepu ic deten ía cl temor a unas 

I jdpincrmsus «imagenes» en competencia ya 
¡acdones hostiles por parte de la población local 18 . 

Enelcambiodesiglo, la modernidad estuvo, pues, inevitablemente ligada a 
h.¡conoclasia». El escritor Marcel Schwob explicó en 1894 que «para imaginar 
unirten uevo es preciso romper el arte antiguo. Y así el arte nuevo aparece como 
mespecie de iconoclasia»”. Hay muchos ejemplos de que una obra innovadora 
podía ser experimentada como agresiva y suscitar agresividad a su vez. Un caso 
destacado íue la reacción de Ruskin a los lienzos de Whistler, especialmente a 
iVociumo en negroy oro: la caida del cohete, expuesto en 1877 en la nueva Grosve- 
• ^° ncires ' E. n un a carta de la serie publicada con el título Fors cla- 

maJeducado ^j 00 ^ 00 ^ SC ^' CSe entracia a °t>ras «en las cuales el engreimiento 
declaró que habi^ 15 ^ SC a P roxima ^ a tant ® al aspecto de deliberada impostura» y 
'nássehabríaesD 01í ^ 0 ’ muc ho descaro cockney antes de ahora, pero ja- 

cara aJ público un h ° 3 . Un P ettmetre pedir doscientas guineas por arrojar a la 

ilevó a Whistler a de ^ C J intura>> °’ raz °nes de este desaforado estallido, que 

^ncomplejas e ilust^ 01111 ^ ^° r ca ^ umnia (y a obtener una ruinosa victoria), 
eidesagrado personaT^T ^° m ° resume Linda Merrill, entre ellas estaban quizá 
wbajo y riqueza u n ^ e J ns P lra ^ a ei ^tista, la crítica moral de la relación entre 
Ruskin de que e l mu S j^ 1 1 lc ^ ac ^ ic ^ osmcr ásk:a debida a la creencia patológica de 
noct urnos de Whistl ^ ° natUrai se esta t>a oscureciendo, su interpretación de los 
cr »tico había def lmitactones grotescas de los cuadros de Turner —que 

“P^todias de cuadr ^ * t° C ° n — y» P or enc ima de todo, el verlos como 
^ibían «un asu n ° S ^ mal ejecutadas y sobrevaloradas» porque no 

Quienes emn^!! ! verdaderi beUeza ’ sinceridad n¡ invención» 21 . 
probablement 1 a tomar como tema esta dimensión iconoclasta fueron 

riedad, de lo m * ern ^ ros g ru P°> olvidado hace mucho por su falta de 
s u tercer S * nconerents,> > ac tivo en París entre 1882 y 1896”. En el cartel 
(con ^ e ^° Slcl0n ’ en 1883, se veía a los pies de la musa del «arte incoherente» 
gorro de bufón) a un hombre diminuto rompiendo un lienzo de una patada 

M. Moulin, L’artiste, l’institution et le marché , París, 1992, págs. 222, 165 n. 2. 

Marcel Schwob, Le livre de Monelle, París, 1894, pág. 16, cit. en lmbs (ed.), Trtsorde la Ltngue 
franpaise. 

20 John Ruskin, «The social monster», Fors clavigera , núm. 79, julio dc 1877. cit. en L inda Mer 
rill, A poc ofpaint: accchcmc m mal m .Whhtbc >■ «“*»"■ Washing.on y l ondre,. W « 

" Merrill, d po. ofpacnc, p*. 44-56 

Daniel Grojnowskl. »Une jv.nt gar e.a , . lu81 pá „, ’ ,K(,. An, ,n,vi»en-ne. cuú 

París, 1992. 
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112. Henry Gray, detalle de un canel 
para la III Exposición de los Artistes 
Incohérents, 1883. 


y unos bustos barridos con una escoba [112]; entre Ias obras reproducidas en el 
catálogo de la exposición de 1886 estaba el ataque figurado contra una obracanó- 
nica, titulado El marido de la Venus de Milo, que mostraba a la estatua con barba ' 
Más memorables e infinitamente más serios fueron ios radicales llamamientos 
a rechazar el pasado en nombre de un arte y de un mundo venideros, llamamien- 
tos que hicieron antes de la I Guerra Mundial los futuristas italianos y despuésde 
la Revolución Soviética los constructivistas, productivistas y suprematistas rusos. 
En 1909, Marinetti afirmó en el primer manifiesto del futurismo que «un C( * 
de carreras... es más bello que la Victoria de Samotracia» y propuso liberar 
de su «cáncer de profesores, arqueólogos, guías turísticos y anticuarios» em ° ^ 
do los museos y las bibliotecas; lógicamente previó que diez años después se ^ 
tarían creadores más jóvenes para atacarlo a él y los demás futuristas, P er0 P r ( 


que los encontrarían quemando sus propios libros y tendrían que matarlos, 


1 arte solamente puede ser violencia, crueldad 


e injusticiai 


,>24 £n 1913 P ram P l 


ioli- 


* k Vé ™ * Mib. en CaMlogu' d, 

M avant-garde 

de fcbrero de ] a "ncit', "Mamfeste lechnique de la littéraíüre Hitunste». 

tZZZ. Z "" Vanni P rocU^ » 
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it‘‘ £} Jemias 


s££Z&£j Dante k « p ^* 11 tiempo que se pregunta ' 

/•«damentecómo podía «esperar ser a!go ante f^Z’ 


b »? r d 0i Miguel Ángel y Bramante 23 . Este complejo de infenoridad, que recuer- 
^desesperación de Füssli por la grandeza de las ruinas antiguas [87], tema sin 
^ da un componente especíFicamente italiano, pero la relación entre una índus- 
^¡Jización relativamente tardía por una parte y unos llamamientos vehementes y 
o p t ¡rnistas por otra existía también en la nueva Rusia soviética. Kasimir Malevich, 
^ejemplo, escribió en 1919 que un piloto de avión no necesitaba «a Rubens, la 
P¡ r ámide de Keops ni a la lasciva Venus en las cimas de nuestro nuevo conoci- 
miento», y que la única concesión que había que hacer a los conservacionistas era 
-dejar que ardan todas las épocas, como un cadáver» y colocar en un anaquel de 
medicamentos el polvo que quede 26 . No obstante, al igual que las llamadas a la eli- 
minación cultural realizadas por Duranty, Pissarro, Huysmans, Marinetti y Pram- 


polim, esta siguió siendo Íconoclasia metafórica, como las respuestas positivas a la 
encuesta organizada hacia 1920 por los editores de L’Esprit Nouveau (entre los 
cuaies estaba Le Corbusier) sobre la cuestión de si había que quemar el Louvre, 
aun cuando varias de ellas estaban relacionadas —directa o indirectamente, del 
| a o e los perpetradores o del de las víctimas— con destrucciones reales 27 


Los Ready-mades recíprocos 


E ideai del lienzo en blanco estaba asociado a un concepto del «fin» o de la 
«muerte» del arte. Con el dadaísmo, el rechazo del arte del pasado se radicaJizó 
convirtiéndose en una condena general del arte como parte de los valores y la c¡- 
vilización que la 1 Guerra Mundial reveló que eran falsos y destructivos, requirien- 
áo así ante todo profanación e «iconoclasia». Aunque raras veces participó en los 
empeños colectivos dadaístas, Marcel Duchamp llegó a ser el representante más 
influyente de esta tendencia y un maestro insuperable del «antiarte» como arte. 
Dependiendo de\ punto de vista, podía por tanto ser elogiado como el principal 


Enrico Prampolini. cn Noi, seric febrero dc 1018, trad. en Lista, Futurism*. pág. 
Umbeito Bocciont. Uctrba. «ptkmW dc 191.». .md. «n U. Bocdoni. Dy,u,m.,m, 




, c «r» sculptureJiiturisu. Lausana, \ l )7S, páft. 12C- 
G7i scritti editi e inediti. Milán, \ l )7 \, V>ag,. 27«. 

w .«- lm v r Maievicb, «O tnou/ee». Iskousstvo Kommuny. num. 
M . rZ nts cd. Andrei IV Nakov. París. \‘)7S. págs. 23.V2.to. 

w '-T,r: * -. W <>; - 

B s a , pág,s l K>0-')62 (mencionado cn Nochlm. 


rn /.. Birolli, l>mbcrto Ho.cn 


’ 18 l|ia|ts. I J 



ñ«denlolT te C0nre 7 oríneo ° denunciado como un «epuJru.ro. p„, qu¡ , 
í L crTÓre b d n " COnftlS, ° n " y P^^aaeaban con un «c'est la faure á Duchamp. 
( la culpa es de Duchamp.j | a ambuaón a Rousseau y Voltaire de los desastres d, 
la Revolucion-. En 1915 concedió varias entrevistas a periódicos y revistas csta. 
dounidenses que dieron extensa pubJicidad a sus «opi iones iconocJastas». A Art¡ 
atidDecoration Je hizo un eJogio deJ armonioso crecimiento de Ia ciudad de Nue- 
va York, que juzgaba «una completa obra de arte», y declaró: 


Ycreo que vuestra idea de demoJer viejos edificios, viejos recuerdos, esesiu- 
penda. Está en Jínea con el manifiesto, tan maJ entendido, de los futuristas italia- 
nos, que recJamaba —soJamente como símbolo sin embargo, aunque se entendió 
JiteraJmente— la destrucción de Jos museos y biblioteca s. No hay que permitir 
que ios muertos fuesen mucho más fuertes que Jos vivos. Tenemos que aprendcr 
a olvidar el pasado, a vivir nuestra propia vida en nuestro propio tiempo-'’ 


AJ finai de su vida, Duchamp manifestó una voiuntad de denunciar el arte 
como taJ. En 1964 explicó a Otto Hahn que sus ready-mades se proponían atraer 
«la atención de la gente hacia el hecho de que eJ arte es un espejismo», aunque 
fiiese un «sólido», e infirió de ios caprichos del gusto que había que poner en duda 
ia historia del arte: «Los críticos hablan de la “verdad del arte” iguai que se habla 
de la “verdad de Ja religión”. La gente es como Jos borregos. Yo io rechazo, no existe. 
Son velos inventados. No existe, Jo mismo que no existe en ia religión. Además, 
yo no creo en nada, porque creer da Jugar a un espejismo» 30 . Doce años antes, los 
problemas de vaJor y reconocimiento le habían inducido a relacionar el arte con 
Ia religión cuando su cuñado, el pintor Jean Crotti, quiso saber lo que opinaba de 
su obra: «Es muy largo de contar en unas pocas paJabras, y sobre todo para mi, 
que no tengo ninguna creencia —del género religioso— en la actividad artística 
como valor sociaJ». Esta especificación puede ayudarnos a entender la permanen- 
te negativa de Duchamp a exponer, pues en 1921 había replicado a una invitación 
a participar en el SaJón Dadá de París, transmitida por su hermana Suzanne y 
Crotti: «Sabéis muy bien que no tengo nada que mostrar, y que a mí la paJabra 
mostrar me suena como la paJabra matrimonio» 31 . 


2t ^éase J°bn Tancock, «The influence of Marcel Duchamp», en MarcelDuchamp , catálogo de 
la exposición por A. d’Harnoncourt y K. McShine, Museum of Modern Art, Nueva York; Museum 
of Art, Filadelfia; reimpr. en Múnich, 1989, págs. 159-178; Fran^oise Gaillard, «Fais n’impofte 
quoi., Esprit, núm. 179, febrerode 1992, págs. 51-57. 

Anónimo, «A complcte rcversal of art opinions by Marcel Duchamp, iconociast», Arts 
Üecoration, V/11, septiembre de 1915, págs. 427-428, 442 (pág. 428). 

" Duchamp., L’Expm,, 23 de jullo de 1964, páes 22-23. 

UK J' agosto de 1952 a Jea„ Crotti y Suzanne Crotci-Duchamp, puWltida eu F.anch 

M. Naumann, -AIFec.ueusemen., Matcel. Te„ le„e.s f,„ m Marcel Duchamp Suaanne DuchamP 
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I dd ím ««Wecido asimismo mlsss.sss en- 

1 ^iojacontccimientos artísticos radicaies del sigio xx y elementos e a istoria 
mifkctuaJdc la iconodasia y la iconomaquia. Horst Bredekamp vio una nliacion 
I f/iifílosarristas del siglo xv que arrojaron sus propias obras a las piras de Savona- 
wlaycí«antiarte», mientras que Werner Hofmann comparó ia crítica de las reli- 
(¡uias que hicieron los reformadores con el «arte de lo inartificioso» (Kunst der 
kwtstlosigkeit) y en especiai con los ready-mades «nominalistas» de Duchamp' 3 . 

Sin embargo, Hofmann observó igualmente que «esta manera lúdica de conside- 
rar nuestro repertorio común devolvió a la materiaiidad la fascinación que había 
u \ j CUan ,°„ e * Cu ' t0 a ias rehquias se vio puesto a prueba». Esta ambigüedad 
«ansformren otwJ 3 ^ CtaVÍO Paz a definirlo como «un arma de dos filos: si se 
Háid convíprf 0 i 3 ^ atte ’ mal °g ra ei S esto de profanación; si preserva su neutra- 
¡ co Sesto mismo en obra» 34 . 

Tt <tdy-mades, pero * ^ ^ *** mucho men os todo lo que hay que decir de los 
ocasiones Una d ^J* 6010 esencia l en ei que Duchamp insistió en numerosas 
C ™ d »«abaen e ell.'l Célcbre LH O O 0- U»1 , que realizó en 1919, 
nir *acomo «un a 00 ^ b' C °. COntacto con ei g ru P° dadá en París; en 1964 lo defi- 
lro contexto mere ^ maC '° n recu h~ ma de con dadaísmo iconoclasta». En nues- 
’ambién de u na d ^ SltUac ^° ^ ia d° d ei Marido de la Venus de Milo de 1886 y 
Notejadoentonces^ P ° StaleS en las 9 ue > hacia 1941-1942, Willi Baumeister, 
ex poner, se burlab A , art ' Sta degenerado» y sobre el que pesaba la prohibición de 
e arte oficial de la Aiemania nazi [1 l4] iS . Del mismo modo, 


«djeanCi 


fnayo de 1921 a ) r ****• °f^ mertcan ArtJoumaU XXll/4, 1982, págs. 2-19 (pág. 16); carta de 19 de 
( *l», pág 15 f0ttl y "*• Crotii-Duchamp, publicada en Naumann, «AfFectueusement, Mar- 

H 

optic, olfacto “¡.T’ °f historical development of Fluxus and other 4 dimensional, aural, 

Detroit anC * taat ^ art forms , 1973, colección Fluxus de Gilbert y Lila Silverman. 

” l re ^ r0duCÍdo en l°bn Hendricks, Fluxus Codex , Detroit y Nueva York, 1988, pág. 329. 
en R U re ^ e bamp, «Renaissancekultur als ' Holle”: Savonarolas Verbrennungcn der Eitelkeiten». 

1 turm. Die Zerstórung des Kunstwerks , ed. M. Warnke, Frankfurt, 1977, pág. 63; W. Hot- 
mann, «Die Geburt der Moderne aus dem Geist der Religion», en l.uther und die Folgenfurdie Kunst. 
catálogo de la exposición por W. Hofmann. Hamburger Kunsthalle, Hamburgo (Múnich. 1983). 
págs. 59-67. Véase Thierry de Duve. Pictorial nominalism: Marcel Duchamps passage from pai» 
to the readymade, Mtnneapolis y Oxtord, 1991; ed. original, París, 1984. . 

" Octavio Pa*. .El castiUo <k ia puteta- |I%H|. cn O. Ito. Aptn'.m* dnnuj*. U <*>* " 
cel Duchamp. México, 1973, pág. 37 u m eU'itv An 

" M. Duchamp, -Aptopos o. n.y^, v *•» 

Muscum ic St. Louu. Mmouri. d 24 Uc „ Mars i„ai ,«,««» 

ícds ). Man-'l Duchamp, p»B 28 >. Pc<a ■ ¿tortrZÉta» <****"■ <•»* 

^illi BaumcUtcó confrontation wnh na,< 




113. Marcel Duchamp, Réplica 
de L.H.O.O.Q., 1919, dela 
Boite-en-valise, 1941-1942. 
Philadelphia Museum of Art. 


el anónimo defensor de la Fucnte de Duchamp —el urinario presentado en 191 7 
para su exposición bajo el seudónimo «R. Mutt» [57] y rechazado por la Sociedad 
de Artistas Independientes— que, ante la acusación de que era «un plagio, un 
simple elemento de fontanería», replicó que «las únicas obras de arte que ha pro- 
ducido Norteamérica son su fontanería y sus puentes», estaba en línea con las 
comparaciones futuristas de Marinetti y Malevich entre las máquinas modernas \ 
la escultura antigua, por una parte, y con la elección que hizo Richard Serra del 
acero cortén, por otra 36 . Pero la declaración más explícita acerca de la «iconoda- 
sia». de todos los ready-mades es una de las notas escritas entre 1911 y 1915 q ue 
uchamp incluyó en su Caja verde de 1934: «ready-made recíproco / Use un 
Rembrandt como tabla de planchar» 37 Cuatro años después añadió esta detm>- 


se capi ,u 


I» 6. pt'íí R,Cha ' d M ™ IÍLÍLL 2, mayo de » 9 , 7 ; *«< 

Paris ' ‘ 934; VtoC D "‘ h “' ' 
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, 1 , S'üN Bjiimeister, l'mtma simuhúnea 

1941. UpU. gouachc 

jaurela sobre post.il de la Itr/tmvrf de 
Adolf Zicglcr, Archiv Baumcisttr, Stutrgart. 
Zicgler, a la sazón prcsidcnrc de la Cámara 
dc Bcllas Artcs del Reich, había organizado 
cn 1937 la exposición Arte (legenerado, en 
la que algunas dc las obras dc Baumeister 
liieron vilipendiadas; la Terpstcore se mostró en 
la simultánea (oau exposieuiu de arte alernáu. 



dón a la de ready-made («Objeto usual elevado a Ia dignidad de objeto de arte por 
jsimple elección dcl artista») en el Dictionnaire abrégédu surréalisme , una sección 
catálogo de la Exposition Internationale du Surréalisme en París. y en 1961, en una 
^ata organizada por cl Museum of Modern Art de Nueva York para la muestra 
^ a) ( oj assemblage, lo mencionó como consecuencia del deseo <de poner de 
am iesto la antinomia básica entre arte v ready-mades » ís Una vez. más. esta inia- 
^ e g r adac¡ón de una obra de arte a la indignidad de objeto coridiano. «que 
m pica la sustitución del disfrute simbólieo a distaneia por el uso practico, el 
t ntact0 b'sico y el desgaste material, encuentra reveladores paralelos en unas fan- 
S| asde iconoclasia metafórica v literal. Hemos visto cjue en la decada de ISoO. 
l,n en emig () dc los rcalistas, alkionado a versitíear. los hab.a deser¡u> bailando ai 
e ^edoi J t . una y cluls u j a lina picdra del bordillo de la aceia- I n I 
' rític <‘ >‘Ue v marehante l elix l cnéon, que iiui/a su|>o del ••«.a>o Kkhaid Muu 



pasado a ser conservador ayudante de su propia coiecdón nacionaiirada, repi.có 
que ios mujiks no eran «tan poco prácticos» y que no había ocurrido nada semr 
j ante... 39 . 


Dc manera típica, el paradigma dei «ready-made recíproco» hailó un intér- 
prete libre en Danieí Spoerri, de 43 años, miembro de los Nouveaux Réalistesy 
coJaborador ocasionaJ de FJuxus que habia participado en 1973 en un «retrato 
coJectivo» de Duchamp como su «Abuelo» 40 . EJ Use un Rembrandt como tabla de 
planchar (MarcelDuchamp) de Spoerri, de 1964 [115], era en reaJidad una com- 
binación de L.H.O.O.Q. y Ja nota de la Caja verde, ya que eJ «Rembrandt» era 
una reproducción de Ja Gioconda de Leonardo da Vinci en teJa 41 . Debía sobresa- 
Jir de Ja pared en horizontai, como todas las «pinturas-trampa» de su autor. En 
cierto modo, esta colocación Jo hacía recíproco dei Trébuchet (Trampa) de Du- 
champ de 1917, un perchero fijado aJ suelo deJ estudio deJ artista en Nueva York 
[131] para desempeñar eJ papeJ de «escándalo» en eJ sentido etimológico de 
impedimento. En vez de quitarJo de en medio, como tantos objetos «ofensivos» 
cuya suerre hemos venido estudiando, Duchamp hizo exactamente lo contrario, 
como expJicó en 1953 a Harriet Janis: «Me voivía Joco y acabé por decirme: si 
tiene que quedarse en eJ suelo, de acuerdo, Jo clavaré.. .» 42 . Pero la idea del «ready- 
made recíproco» tuvo también una prole más extensa y menos Jiteral con dos 
fenómenos diferentes: la utiJización estética de obras de arte existentes y el maJ- 
trato de obras modernas —en particuJar ready-mades — supuestamente no reco- 
nocidas como tales. 


F. Fénéon, «Les grands collectionneurs. IIJ. M. Ivan Morosoff», Bulletin de la Vie Artistiqut 
Éditions de la GaJerie Bernheim-Jeune, 15 de mayo de 1920, reimpr. en F. Fénéon, CEuvresplus m 
complites, ed. J. U. HaJperin. Ginebra, 1970. págs. 354-358 (pág. 357); véase anónimo [GuillaunH 
ApoJJmaire], «Le cas de Richard Mutt», Mercure de France, CXXVII, núm. 480, 16 de junio de 1918 

^:,S. POrtr ' ° f M ”“' DUChlmP "' “ D 'Ha r no„co urt y McShine (eds.,. M,„ 

cílilogo de la «posición, Muaeum ‘“íf'Tf” 11 ¡ei ' /951 

go de la exposicion, Musée du Louvre, París 1993 n ú m in’ )- P á g- 71; CopierlCreer, catáJi 

“ G ' e " 9 Mdhi - W. Marcel Dwhamp, pág . 283 . 
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La destrucción del arte como arte 

EI autor de un reportaje sobre la conferencia de Ostende de 1993 sobre «van- 
dalismo en ei arte moderno» mencionaba entre los factores concretos el hechode 
que «los arustas modernos destruyen sus obras ellos mismos... las cubren brutal- 
mente de pintura... o usan el deterioro desde un principio como un medio 
artístico»'”. En realidad, el vínculo esenciaJ que los psicólogos modernos hanesta- 
blecido habitualmente entre destructividad y creatividad ha adquirido en el arte 
moderno una visibilidad e importancia sin precedentes, en relación directaconsu 
«iconoclasia» 44 . En los años treinta, Picasso ponía de relieve este espectacular cam- 
bio en el plano del modus operandum hablando con Christian Zervos: «Antes, los 
cuadros avanzaban progresivamente hacia su conclusión. Cada día traía algo nue- 
vo. Un cuadro era una suma de adiciones. Para mí, un cuadro es una suma de 
destrucciones» 4 '. Carel Blotkamp ha mostrado que la destrucción fue todavía más 
fiindamental en la evolución y en la concepción del arte de Mondrian. Para él, «la 
destrucción de las viejas formas era la condición necesaria para la creación de 
formas nuevas y más elevadas»; la aplicó primero a la representación, desechando 
«la imagen incidentaJ, exterior, de Ia realidad»; Juego a los medios de expresión 
mismos, eliminando Ios vestigios de espacialidad, destruyendo Jos planos de color 
como forma y finalmente rompiendo por completo las líneas. Mondrian conside- 
raba este proceso un modelo para trascender «las limitaciones de la materia y de 
las formas cerradas impuestas por las convenciones y Jas instituciones» que había 
«en las artes, en la sociedad y en la vida misma»; en una carta escrita al final de su 
vida expresa su convicción de que «el elemento destructivo es demasiado poco 
reconocido en el arte» 46 . 

Mondrian se había apartado de la fe calvinista de sus padres y había optado 
por Ja teosofía en torno a 1900, pero su educación en una tradición anicónica 
(por lo que a la religión se refiere) pudo desempeñar un papel en su evolución 


" Hcinz Althófcr, «Bcsucher als Tátcr. Über Vandalismus gegen die moderne Kunst», Frankfur- 
trr Allgemeine Zeitung, 2 de noviembre de 1993. 

** Véase V. L. Allen, «Toward an understanding of the hedonic component of vandaJism», 

C. Lévy-Leboyer (ed.), Vandalism: behaviourandmotivations, Ámsterdam, Nueva York y Oxford, 1984, 
págs. 77-89: Diane Le Jeune, «Destructie in de kunst. Een situering en een onderzoek naarde 
betekenis van deze tendens in de twintigste eeuw», tesis doctoral inédita, Universidad Católica 
de Lovaina, 1989. 

* P ab l° Picasso, .Convcrsations avec Christian Zcivos». Cahien d'art. 1935 págs 17)-178 

‘ Cim dt f d ' ' 943 ‘ Jlm " j0hM °" «<■ C. Blotkamp. Mondmn: * 

art ofdfítnictwn, Londtcs, 1944. pag. 240; las otras citas son dd texto de Blotkamp I) 1« ¡ )(, 
cft. Wolfgang Kcrslcn. /W KU'- .Ztmorung ¿r Komnktion zuli'b'!., Matbur^ 987 





í . Schan hccho varias propuestas para establecer una «»*■■ - 

a* d dcsarroilo de la abstracción y un ongen judio o protestan . 
fjjxciaJ, Barnert Newman, declaró que, «como Dios, el artista tiene que partir del 
cio$, del vacío: con el color blanco, sin formas, texturas ni detalles», lo que nos 
ntuerda, según Thierry de Duve, que «la atracción del lienzo vacío se había visto 
obsesionada desde un principio por la perspectiva apocalíptica del fin del cuadro» 4 \ 
Pero ftie el componente más o menos utópico de la crítica social y política el que 
romó la iniciadva en los experimentos neodadaístas de autodestrucción, que se 
multiplicaron en los años sesenta y setenta. 

En septiembre de 1966 tuvo lugar en Londres un congreso internacional so- 

pLVZcntéTorr 1 atte ® estruc,ion in Symposium, DIAS), organr/ado 
mentando con n f UStaV ^ ea S er > oriundo de Alemania, quien estaba experi- 
«iesa lienzo d ° rma ^ action P aintin g consistente en aplicar ácido con pin- 
ArteautodesiTuct' Crista ^ V había redactado en 1959 un manifiesto titu- 
vcrsiva, desesperada^d 0 ,^ CtZ S er conce bía este arte como «un arma política sub- 
me tido con' 1 A ^ ^ ora " un atac l ue contra el sistema capitalista... 
diantes y coleccion CSarme nuc ^ ear í - • • y] un ataque también contra los mar- 
istas que manipulan el arte moderno para su beneficio» so . E1 


romantic tradition , Nueva York, 
de la modemité , París, 1984, pági- 


c ® m prometido con el 
¿"'“ycoleccionist,. 

Uestruction i n Art S '*"'• uld,u P ulan el arte moderno para su beneficio» - ’ 0 . El 
ha y en ias nuevas fo ^ m P° slurn P reteu día «aislar el elemento de destrucción que 
ción qu e b a y a en J a C 3rte ^ ^escubrir cualesquiera vínculos con la destruc- 
s ‘gnificaba la desrr ° C ^ et2 8 er insistía en que «la destrucción en el arte no 
"——__ Ucc 'on ¿¿e/arte» si . Entre los participantes estaban Ivor Davies, 

M°d*mitat t Bcrlír, 1994 Susanne Deicher, Piet Mondrian: Protestantismus und 

^5; J can q • 1 Eosenblum, Modem paintingand the northem 

nas 91-92 (cnn 0nSídérations sur Vétat des beaux-arts. Critiqt 

49 T de D niención P°Í en i»ca). 
pág, 288 (B Kj ^ ésonances du readymade. Duchamp entre avant-garde et rradition, Nimes, 1989. 

50 G M ewmari cit- TKomas Hess, Bamett Newman. Nueva York, 1971, pág. 56). 

J°hn A \V/ ,f tZ ® er ’ Auto-destructive art, 1959, cit. en John A. Walker. «Message from the margin. 
(pá I S) Cr lraC ^ down Gustav Metzger», Art Monthly, núm. 190, octubrede 1995, págs. 14-1 7 

8- ). Véanse además Adrian Henri, Environments and happenings, Londres, 1974; Kristine 

^ne Dolan Stiles, «The Destruction in Art Symposium (DIAS). The radical project ol event- 
«tructured live art», tesis doctoral inédita, Universidad de California. Berkeley. 1986. Una dcscrip- 
ción muy detallada del DIAS y de las actividades de Gustav Metzger puede encomrarse ahonen 
Justin HofFmann, Destruktionskunst: der Mythos der Zerstórung in der Kunst der fruisen sei/vuger ^ 
Múnich, 1995, págs. 43-54, 147-166. Más que en el elemento «icoiuH-lasta» en que ,u “ te " tr l 
en este «pkulo. Hoffmann inó«< «n U .Im.c.lon ■«**.. * U «W*“££££■ .a a 

.. 
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1 v" artlSU argentin ° ‘i 00 había «^nizado en 1961 una cxp,, u 

ón ntuiada Amfatrucnvo en la gaiería Lirolay de Buenor Ains). joh„ U,£„, 
Hermann Nmch, Yoko Ono, Ralph Ortiz, Werner Schreib y ei fimrro au,„r dc d 
dilLicsdecemrnto enfarma de Maja desnuda, Wolf Vostell [62]^. Ivor Davies, q Ue 
gustaba de trabajar con explosivos, mencionó los tres tipos de obsolescencia defi- 
mdos por Vance Packard en Waste makers (obsolescencia íoncional, psicológica y 
programada) y declaró: «Yo creo que estas técnicas se han utilizado en el arte desdc 
la guerra. La obsolescencia funcional se da cuando se impone una nueva estéti- 
ca... Desde 1945 una serie de movimientos de corta vida se han reemplazado uno 
a otro. Todos pasan de moda rápidamente: se han quedado psicológicamente 
obsoletos. EI psicológico se ve con claridad en eJ uso de materiaJ efímero. Ei arte 
autodestructivo representa Jos tres tipos de obsolescencia» 53 . Los accionistas viene- 
ses estaban entonces mostrando por primera vez su obra a un públicoamplio; tras 
presentar, la noche del 16 de septiembre de 1966, la acción 21 del Teatro de Orgías 
y Misterios de Hermann Nitsch, la poJicía acusó a Jos organizadores del DIAS de 
ofrecer «una exhibición indecente contraria aJ derecho común». AJ año siguiente 
acabaron imponiendo a Metzger una multa de 100 libras 54 . 

Una reveladora muestra de las afinidades y de la distancia entre radicaJismo 
vanguardista y ataques reaJes contra obras maestras reconocidas es el atentado de 
László Toth contra la Pietá de Miguel ÁngeJ en 1972 [85J. Mientras que el escuJ- 
tor itaJiano Giacomo Manzú, de 64 años, que había dedicado a Juan XXIII su 
Puerta de la muerte para San Pedro en 1964, reclamaba la pena de muerte para 
Toth, unos jóvenes artistas residentes en el Instituto Suizo de Roma enviaron a los 
directores de la BienaJ de Venecia un teJegrama en eJ que les proponían quedieran 
su premio a Toth. Su gesto, como era de prever, fue percibido como «iconocJasta», 
más aún de lo que ellos habían pretendido: la administración cultural suiza exigió 
que el telegrama, reproducido en el catáJogo de la exposición anuaJ del Instituto, 
fuese recortado y eliminado de todos los ejemplares, una damnatio memoria más 
rigurosa que la impuesta a Eróstrato, ya que aJ cabo de veintitrés años no había ni 
rastro del documento en litigio 55 . La arraigada ilegitimidad de la destrucción del 
arte excluía que los ataques efectivos contra grandes obras fiieran reconocidos 


ypw., pag. o; n. stiles, «lntroduction to the Destruction in Art hymposium: DiAS», Lm, 
Cardiff, núm. 52, septiembre-octubre de 1986, págs. 4-8 (pág. 7); véase también el catálogo de la 
cxposición, Drstruction art. Üestroy to create, con introducción y reconocimicnto de Elaync H. Varian, 
Finch College Museum of Art, Nueva York, 1968. 

«Excerpts from selected papers», págs. 282-283. 

'»Vé^ P¡ck i h au! , pig 2 'o h'swnador dél at.t 
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._,i„ _ n raso de la «acción Guer- 

en ’conTecTencia. ias manifestaciones «iconoclas- 

^rmyShármcn 1)7 ^ . metafórico, o se dirigteron contra 

' ¿"SÍdoTpoco valor estético intrinseco o consiguieron el consenti- 
tm v m ucasiones la colaboración de los autores de las obras tmplicadas. 

Jbrcontinuarcon e! Guemica, el pintor espanol Antonio Saura publico en 1981 
ii) «libclo» consistente en una letanía de declaraciones de odio hacia el cuadro, se 
Jude, entre otras cosas, a las excepcionaies rrvedidas de seguridad que lo rodearon 
«i Madr id, a diversos casos y métodos de «vandalismo» real en museos y a la ico- 
noclasia ¡ndirecta de Duchamp: «Desprecio al Guemica en su ronda de noche en- 
cristalada... Odio el vidrio que impide a mi navaja serrana rajar de vaginas la mala 
tela... Detesto los bigotes de la Gioconda del Guemica...»"’ 7 . Podemos observar de 
pasadaque las numerosas obras de Lucio Fontana con agujeros o rajas, especial- 
mentcsus Tagli (incisiones) de los años cincuenta, evocaban necesariamente actos 
e vio encia contra lienzos, y viceversa con posterioridad, como en el caso del 
Barn ,clestri P amiento>> de Quién teme al rojo, al amarillo y al azul III de 
frecuente CWma . n cn Á^^rdam [ 91 ] S8 . La destrucción de objetos pasó a ser un 
dentrode ^ ^ a PP enin & V °t>ras de arte en los sesenta, sobre todo 

wbresalienr ° V ^’ entos 7 g ru P os como Fluxus y Nouveau Réalisme. Son ejemplos 
Maciunas \ * V *°^ n ^ e ^ am J une P a ‘k, ejecutado en 1964 por George 

^«rejecut T* . rom P er el violín * Y las Coupes (cortes), Coleres y Combus- 
zados, cortad 35 ^^ 1 P or Entre los incontables objetos destro- 

raron aleu 3 ^ aminaclos > quemados y aplastados por o para estas últimas figu- 
p ero n j n n ° S ^ 500 ' 1 ^ 0 * a la alta cultura, especialmente instrumentos mustcales, 
°casional Un ° ^ UCra Una ol5ra arte P or derecho propio; Arman insistió 
oiateri I C ^ C Cn el no d^rrd 3 objetos valiosos. Típico de esta elccción de 
Vandsii CSteticamente descalificado o no calificado fue su happening titulado 
cq lStno consc ¡ente , que tuvo lugar en la galería Gibson de Nueva York en 1975 
nsistio en la destrucción por el artista, con una maza y un hacha, de un «inte- 
,or e clase media baja» VJ . De la elección de esta especificación social nos senti- 
mos ten tados a deducir que la crítica de la «sociedad de consumo» aparejada a las 
eliminaciones de Arman se sustentaba en un firme consenso ideológico dentro dd 
público al cual se dirigía, y que la reproducción de la crucifixión de Dalí titulada 
Corpus Hypercubus (Nueva York, Metropolitan Muscum of Art), quc aparecía 


Ibíd., págs. 41-64. 
Antonio Saura, Contre (¡ 
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encima de la cama de matrimonio y recibía un golpe directo [116J, era conside- 
rada por él un «Saint-Sulpice» moderno. En cuanto al ti'tulo de la prrfomma, 
utilizaba el concepto de «vandalismo» corao «inconsciente» y subrayaba cautelo- 
samente la diferencia entre esta conducta estigmatizada y el estatus cultural qu c 
reclamaba para sí misma. 

En las décadas de 1950 y 1960, artistas europeos como Raymond Hainsy 
Mimmo Rotella rompían carteles comerciaJes y políticos o los hacían romper. No 
solamente descubrieron las posibilidades estéticas de los palimpsestos caJJejeros 
sino que, como comentó Werner Hofmann, atacaron al «ídolo de la satisfácción 
materiaJ dei deseo», un objeto que carecía de vaJor —de todos modos iba a ser 
destruido y reemplazado— y al mismo tiempo era vigoroso: podían atacarlo per- 
sonas que lo encontraran provocador. Sus obras resultaron ser «negaciones de las 
negaciones», pues la imagen destruida se convertía en «una antiimagen, cuyos 
temas era determinados por Ia destrucción gratuita» 60 . En 1953 Robert Rauschen- 
berg tomó un rumbo muy distinto pidiendo a Willem de Kooning (21 años mayor 
que él), a quien tenía por «ei artista más importante de su época», que le dcjase 
borrar uno de sus dibujos. En 1976 explicó que entonces estaba tratando de «pur- 
garse» de tanta enseñanza y a la vez de llevar a la práctica la posibilidad de «hacer 
una no Ímagen monocroma», y más adelante dijo que estaba «tratando de hacer arte 
y por lo tanto... tenía que borrar arte» 61 . Para esa fecha Rauschenberg habíaem- 
pezado ya sus Pinturas blancas; pensaba que habría que rehacerlas cuando la pin- 
tura amarilleara, pero no tenía que hacerlo necesariamente él; en 1951 escribió: «Es 
totalmente irrelevante que las esté haciendo yo; su creador es hoy» 62 . En 1953, tras 
la clausura de una exposición de «cajas contemplativas y fetiches personaJes» en la 
Galleria d’Arte Contemporanea de Florencia, siguió el QmaJévolo?) consejodeun 
crítico local y arrojó los pequeños objetos al Arno. Sin embargo, con el fin de usar 
el borrador «como un utensilio de dibujo», renunció a valerse de uno de sus pro- 
pios dibujos porque la obra borrada «regresaría a la nada» y decidió que necesitaba 
un dibujo ya reconocido como arte. De Kooning le dio un dibujo «lo bastante 
importante para echarlo de menos y que era difícil de borrar». A Rauschenberg, en 
efecto, le costó cuatro semanas de duro trabajo eliminar todo menos unos pocos 
trazos. Escribió a mano el título Dibujo de De Kooning borrado 1953, en un pas- 


W. Hofmann, «Der neue Bilderstreit (Kat. 524-528)», en Luther unddie Folgenfur dte Kurut, 
pág. 638; véase también Hoffmann, Destruktionskunt , págs. 96-105. 

Entrcvista (mayo dc 1976), cit. en Robert Rauschenberg. Werke 1950-1980, catálogo de la 
cxposición, Staatliche Kunsthalle, Berlín; Kunsthalle Düsseldorf; Louisiana-Museum, Humlebaeck/ 
Copenhague; Stádelchcs Kunstinstitut, Frankfurt am Main; Lenbachhaus, Múnich (Berlín, 1980) 
pág. 262; Barbara Rosc, Rauschenberg, Nueva York, 1987, pág. 51. 

R ' «‘■«“henbirg, cartn de ocrubre dc 1951 a Betry Parsons, cit. cn Robm Ramchrobm 
Werbc I950-I9H0. pág. 259. ' 
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partú anadió S u nombre y !a fccha y puso la hoja en un marco dorado co mp , ado 
para la ocas.on [117]. La obra destruida, pues, sobrevivió no solo en las peque- 
nas marcas orig.nales, que habi'an sido absorbidas por el papel, sino también en 
el ritulo de la nueva obra, que la hizo adherirse a su génesis negativa. La insisten- 
cia en la fccha y el estilo museístico de la etiqueta y del marco la convirtieron aun 
más en un monumento a la apropiación y a la superación de un estadio de arte, 
no un estadio despreciado y obsoleto sino respetado y todavía vigoroso. 

Por la misma época, el austríaco Arnulf Rainer empezó a pintar sobre cuadros 
existentes suyos o de otros artistas, un método que continuó siendo esencial en su 
obra con posterioridad. Ya Duchamp había imaginado que podía «comprar o 
tomar cuadros conocidos o no conocidos y firmarlos con el nombre de un pintor 
conocido o no conocido» a fin de convertir en una «obra auténtica» e inimitable 
«la diferencia entre el “estilo" y el nombre, inesperado para los “expertos"». AJ 
menos en una ocasión, en 1916, había firmado efectivamente «un cuadro enorme 
y anticuado» en el Café des Artistes de Nueva York 63 . Pero se trataba de una «apro- 
piación» esencialmente conceptual, desinteresada e impersonal, que ofrecía otro 
modo de crear arte casi sin intervención de la mano y por tanto no suponía que 
el cuadro desapareciera. Con Rainer, por el contrario, la mano estaba muy presen- 
te y la interacción estética entre la obra empleada y su Übermalung (cubrir con 
pintura) recordaba más bien la destrucción inconsciente de una obra maestra por 
su autor, como narra Balzac en La obra maestra desconocida, de 1831. Rainer fue 
detenido porque había cubierto con pintura en Wolfsburg un premiado grabado 
hecho por la joven artista gráfica Helga Pape. Con todo, la autora del grabado lo 
vendió después a buen precio a la Stádtische Galerie de la ciudad como obra del 
austríaco 6 \ Las ambigüedades de esta apropiación material y vaiorizadora se hicie- 
ron ridículamente patentes cuando, en 1994, el administrador de Rainer descu- 
br¡ó que veinticinco de sus cuadros y fotografías habían sido anónimamente 
embadurnados de pintura negra en su estudio de la Academia de Bellas Artes de 
Viena. E1 «übermalte Übermaler» («repintador repintado»], como escribió un 
comentarista, mencionó una serie de posibles sospechosos, entre ellos alumnos, 
artistas de renombre y el rector de la Academia de Artes Aplicadas, pero la poli- 
cía llegó a la conclusión de que tal vez Rainer y su administrador habtan orga- 
nizado y escenificado todo el asunto para estimular un mercado estancado, en 
tanto que la prensa de la ciudad acusó a los derechistas de intentar difamar el 
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arte contemporáneo 65 . En el otoño de 1995, sin embargo, varios profesores de 
JaAcademia recibieron una confesión muy extensa y complicada cuyo a nónimo 
autor se jactaba de aquel «secreto e iconoclasta accionismo de choque» y lo expli- 
cabacomo una forma de crítica al «no-arte» contemporáneo, encaminada a poner 
aJ descubierto las contradicciones y la impostura de un «cabaré del arte» situado 
*en el apéndice vermiforme de la historia del arte». Según Rainer, que decidió 
jubilarse de la Academia, el autor del hecho y del panfleto daba clase de historia 
del arte en la misma institución. 

La destrucción de objetos de poco valor u obtenidos de sus aurores fue una 
practica continuada por artistas más jóvenes en Ios años serenta y ochenta. Por 
ejemplo, con el título general de «Campagne prophylactique», Hervé Fischer pre- 
sentó, en bolsas de plástico con el letrero «Hygiéne de I’art / La déchirure * («Hi- 
giene del arte / el rasgón») y su nombre, los restos de obras que ie hab/an prcs- 
tado entre 1971 y 1974; Christian Jaccard, por poner otro ejemplo, quemó cuadros 


w Djawid C. Borower, «Übermaltcr ÜbermaJcr. Wicner SchJammschkchr. der Faii Arnutf R*i- 
ner», Frankfurter Allgcmeine Zeitung ,, 1 7 de febrero de 1995; «Admirrenda tibi ioca sunr po« seri« 
quaedam sed tamen et dignis ipsa gerenda modis», documcnro no fírmado cuy» voattuüc*.ion 
aEradezco a Arnulf Rainer; carta de 26 de marzo de 1996 de A. Rainer aJ auror. 
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anónimos de los siglos xdí y xx que Ilamó «abducciones» y «restiaiciones» 66 . Fran^ois 
Morellet había participado a comienzos de los sesenta en la denuncia, por partedel 
«Groupe de Recherche d’Art Visuel», de los «mitos» y valores en los que se basaban 
las relaciones entre artistas y sociedad, obras de arte y espectadores, y animabaa 
estos últimos a hacer la «verdadera revolución del arte» siguiendo las instrucciones 
«No a no participar / No a no tocar / No a no romper» 67 . En 1971 inaugurólas 
«desintegraciones arquitectónicas», que consistían en «contraponer los ritmos v 
materiales de [su] intervención a los ritmos y materiales de un edificio», en un 
«verdadero combate cuyo ganador no es el mejor de los dos, sino la lucha misma 


66 Pierre Restany. Le coeur et la raison, catálogo de la exposición, Musée de , ^ ^ 3 de j U li° 

1991, pág. 129. Véase P. Restany, «Lart sociologique d'Hervé Fischer», Quotidien ^ ex p 0 sicíón. 
de 1974; véase Christian Jaccard. Anonymes calcincs des XIX’ et XX’ siecles, cat' ogo 
Direction des Musées de Nice, Niza, 1983. „Assez de mys''' 

67 «Transformer l’actuelle situation de l'art plastique», 25 de octubre de 1 Mü<l fl ' 

fications», octubre de 1963, en 3’ Biennale de Paris, catálogo de la exposición, 

ne de la Ville de Paris, París, 1963, págs. 164-168. . . ra( ¡ orli 6 maP " 

68 F. Morellet entrevistado por Daniel Soutif, «Le systéme Morellet», Lt ‘ 
de 1986. Véase S. Lemoine, Franfois Morellet, Zúrich, 1986. 
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t)iczaños dcspués definió estos cnfrentamientos de obras existentes y fortnalmen- 
iecomplejas con un trazado «integral» de líneas como «geometna iconoclasta» y 
como«cl absurdo encuentro de dos sistemas lógicos»'' 1 . La intervención proyecta 
da para la catedral de Burdeos —que habría parecido, en armonía con su santo 
patrono, una gigantesca cruz de san Andrés— fue rechazado por el clero, pero 
Morellet solía trabajar por invitación de los conservadores de museos y contribu- 
yóaanimary popularizar museos y colecciones. Desde 1972 amplió sus dibujos 
sobre pinturas y esculturas, sometiendo a obras antiguas a una geometría aparen- 
temente indiferente que en realidad guardaba reiación con la composición e ico- 
nografía de aquellas y era recíprocamente «destruida» por ellas en cuanto uno se 
alejaba del punto de vista frontal fll8}. E1 trazado de líneas se creaba utilizando 
cinta adhesiva, pegada a un cristal protector en el caso de los cuadros; Morellet 
o servó que «en una obra hecha para durar un día, un mes como máximo, es 
posi e un cierto grado de agresividad» 70 . Una vez aplicó ia cinta directamente a 
Un ienz ^ e ^ ertr and Lavier (veintitrés años más joven que éÍ), que habta cubier- 
una e sus obras con pintura y una pincelada «a lo Van Gogh». En los años 
biend ^ 3Vier P ro P uso orr a reformuiación dei ready-made de Duchamp exhi- 
a a fu ^ areS °k) eros m dustrialmente producidos, como un frigorífico y una 
I erte, uno encima de otro, evocando así la relación entre estatua y pedestal. 
menos en un caso, su Peinture moderne de 1984, uno de los artefactos emplea- 
os e una escultura; la pintó de negro y la coiocó en un pedestal pintado de 
^co, os dos con ia misma pinceiada ancha y visible 71 . E1 resultado parece un 
ejercicio académico sobre las paradojas de los ready-mades y los ready-mades recí- 
procos. Dependiendo dei estatus que tuviera antes de su incorporación a la obra 
e Lavier, la anónima escultura abstracta se puede considerar o bien degradada a 
la categoría de materia prima o bien elevada a la de obra de arte reconocida. Hay 
mas argumentos de la primera interpretación, en especial la capa de pintura que 
transformó sus calidades visuales y el título que hizo que el conjunto fuese una 
«pintura» y no una escultura. 

Kirk Varnedoe ha propuesto ver un símboio de la innovación esencial al arte 
moderno en \a «es pléndida indiferencia hacia las reglas del futbol», como se expre- 
sa en la piedra conmemorativa de la hazaña de William Webb Ellis en el Rugbv 
College cuando, en 1823, -tomó el balón en sus brazos y cchó a correr con el. 
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dando así origen aJ rasgo distintivo del rugby» 72 . E1 impulso «iconodasta» quc 
hemos examinado convirtió de hecho esta indiferencia en una necesidad y final- 
mente en una regla. Una de las normas más fundamentales aplicadas a las obras 
de arte era la duración, o, mejor dicho, la capacidad de lograr una longevidad 
material que expresaba —y al mismo tiempo les servía— los valores («puramente» 
estéticos o del tipo que fuese) Iigados a ella. Esta reivindicación solía determinat 
en buena medida la elección de materiales por parte del artista y su manejo y 
combinación, así como la manera en que las obras acabadas eran tratadas por sus 
propietarios y, en caso de ser un bien público, por los profesionales encargados de 
su cuidado. Sobre todo desde principios del siglo xx, una serie de artistas transgre- 
dieron esta «regla» implícita de tantas formas que únicamente mencionaremos 
aquí los casos en los que este rechazo de la duración asumió la más extrema, la 
autodestrucción directa. No obstante, hay que observar de pasada que, en un modo 
que halla su inesperado paralelo en el reciente derribo de monumentos en los 
antiguos Estados comunistas europeos, el desarrollo de técnicas de grabación y 
transmisión ha contribuido a esta evolución permitiendo que un acontecimiento 
u objeto efímero logre una existencia múltiple y recupere indirectamente la dura- 
ción 73 . En cuanto a las contradicciones con que se enfrentan los conservacionistas 
cuando se hallan ante objetos concebidos para desaparecer, no pueden ser consi- 
deradas simplemente consecuencia de la falta de capacidad de adaptación de las 
instituciones conservadoras, o de su voluntad de absorber y por tanto eliminar la 
oposición, ya que la misma fragilidad del arte contemporáneo ha hecho que de- 
pendiera aún más de los museos para su producción y recepción. 

Por supuesto, la destrucción de su obra por un artista moderno no siempre 
tiene que obedecer a unas intenciones «iconoclastas», pero podemos dejar de lado 
aquí aqueilos casos en los que fúe ocasionada, por ejemplo, por algún juicio nega- 
tivo emitido por el autor o sus críticos. Como sucede con la mayoría de las trans- 
gresiones, Duchamp ya había proporcionado un modelo de autodestrucción artís- 
tica. En 1919, estando en Buenos Aires, envió a Suzanne y Jean Crotti su regalo de 
bodas, las instrucciones escritas para la ejecución de un ready-made consistente en 
«un libro de geometría que [Crotti] debía colgar con cuerdas del balcón de su 
apartamento en la Rue La Condamine; el viento tenía que pasar por el libro, elegit 
sus propios problemas, volver las hojas y arrancarlas». Mientras que el ready-madt 
original —aunque ejecutado por poderes— era destruido por el viento y la intem- 
perie de acuerdo con la voluntad de su creador, su apariencia fue preservada y 
conmemorada en una fotografía [119] y en un cuadro de Suzanne Duchamp 


72 Kirk Varncdoe, A fine disregard: what makes mocUm art modem, Nueva York, 1990, págs. 9-10 

73 Véanse Thomas Kellein, Sputnik-Schock und Mondlandung. Künstlerische Grossprojekte m 
Yves Kleinzu Christo, Stuttgart, 1989; M. Diers (ed.), Mo(nu)mente. Formen und Funktionei 
ephemerer Denkmaler, Berlín, 1993. 
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119. Fotograh'a (posiblemcnte por 
Suzanne Duchamp v Jean Crotti) 
del Rtady-xuidi’ desdichado 
de Marcel Duchamp (1919). 
Philadelphia Museum ol Art. 



basadoen ella, fechado en 1920 y titulado Le ready-made malheurenx de Murcel 
(Elready-madc desdichado de Marcel] Los happenings v las obras autodestructi- 

vassemultiplicaron a finales de los años cincuenta y comienzos de los sesenta. una 
época en la que la obra de Duchamp fue redescubierta por una generación mas 
joven de artistas que pudo encontrar en aquel «abuelo- un aliado contra los domi- 
nantes héroes de la abstracción, de mediana edad. Pontus Hultén fue testigo de la 
gratitud de Jean Tinguely hacia el dadá v en cspecia! hacia Duchamp: 

C’uenta que estahu obscsionado con la idca dc tirarlc una granada a la (m> 
conda. 1 lasta hubiu tra/ado un dctallado plan dc ataquc H «.astigo \utual 
eonfinamicnto y la sondcna a una incixia iasi ahsoluta lc lu/o \aula¡ I nton 
ccs sc dio cucnta dc quc Mancl Diuhamp hahia llcxudo a c.tho \a aqucl ata 
dislra/aiulo a la (aotouda ion higoic \ pcrilla. 


tuel ]que el que planeaba él. Como el ataque ya no tenía sentido, Tinguely pudo 
dedicarse a tareas más útiles 7 '. 

Spirituel significa espirituaJ e ingenioso, dos sentidos que indican bien la dis- 
tancia establecida entre el plano metafórico en el que Duchamp había situadosu 
«iconoclasia» y el Iiteral momentáneamente contemplado por Tinguely, así como 
las razones de la superioridad que le reconocía. Entre las «tareas más útiles» se 
hallaba Ia construcción de máquinas, que en torno a 1960 lo llevó a unos monta- 
jes cinéticos de destrucción y autodestrucción de arte. La Máquina para romper 
esculturas [120], posteriormente desaparecida, era un ejemplo ilustrativo de la pri- 
mera. Homenaje a Nueva York, su primer «happening-míc^u'mz autodestructivo», 
ejecutado el 17 de marzo de 1960 en el jardín del Museum of Modern Art [121], 
se hizo bastante más famoso y —por las fotografías, documentos, recuerdos, men- 
ciones y comentarios— conservó su lugar en la memoria colectiva histórico-artís- 
tica 76 . Duchamp había compuesto, para imprimirlo en la invitación, un poemaen 
francés que jugaba con la nacionalidad de Tinguely y convertía la autodestrucción 
artística en una metáfora del suicidio: «Si la scie scie la scie / et si la scie qui scie la 
scie / est la scie que scie la scie / il y a suissscide métalhque» («Si la sierra sierra la sierra 
/ y si la sierra que sierra la sierra / es la sierra aserrada por la sierra / hay suiz-cidio 
metálico») 77 La transformación de la destrucción en creación mvo tanto éxito que 
cuando, en un momento crítico de Homenaje a Nueva York, intervino a petición del 
artista el bombero del museo [121], los espectadores trataron de impedirle hacer 
algo que, evidentemente, consideraban un acto iconoclasta o vandálico. 

Hemos mencionado ya la promoción sistemática del arte autodestructivo por 
el movimiento DIAS. WiIIiam Turnbull ideó la «escultura vandalizable», y hemos 
visto un ejemplo posterior —y poco convincente— del llamamiento a la agresión 


K. G. Pontus W\Atén, Jean Tinguely «Méta», París, 1967, pág. 35. 

7ü K. Stiles tiene una visión negativa de «la atención crítica universal prestada al uso que hi 
Tinguely de la destrucción» en comparación con el desconocimiento del DIAS y sus participantcs. 
Para ella, esta concentración «ha vaciado el impacto social y político de éstos, más radical, sobre el 
cambio de los valores en el mundo del arte y lo ha rehecho para que se ajuste a una ideología y a un 
discurso relacionados con el arte de estudio, galería y museo» («Introduction to the Destruction in 
Art Symposium», págs. 6-7). Justin HofFmann adopta una postura análoga y sugiere que Tinguely 
encontró quizá en parte su idea de la máquina autodestructiva en una reseña de una exposición dc 
Metzger publicada en The Daily Express el 12 de noviembre de 1959, un día que el artista suizo se 
haJlaba casualmente en Londres para dar una conferencia (Hoffmann, Destruktionkunst, págs. 45-46 
y 56-64 sobre las aportaciones deTinguely al «arte destructivo»). El libro de Hoffmann, sin embar- 
go, da también muchos testimonios de la feroz competencia que había entre algunos de los «artistas 
destructivos» en los años sesenta y en retrospectiva, un hecho que convierte la historia del «movi 
miento» en un importante activo para los propios protagonistas. 

77 Duchamp, Duchamp du signe, pág. 251. 




pública con la Escultura en acción de Roland Lüchinger de 1980 [ 80 ]’*. El accio- 
nismo y el body art mostraban igual tendencia a implicar una violencia sugerida o 
real contra las personas e incluso riesgos para la vida humana, como con las «pi e - 
zas borde» representadas en los años setenta por el estadounidense Chris Burden, 
que las definió como «ir derecho al borde del desastre». Una de estas «piezas», 
tulada Doomed, aplicaba a la autodestrucción la transferencia del objeto al artista 
que fue una de las consecuencias de la invención del ready-made y de manera 
implícita proponía el suicidio como una obra de arte; llevaba además al extremo 
las relaciones perversas que la lógica de la transgresión podía establecer entre ar- 
tistas e instituciones. Como cuenta un comentarista, Doomed iba a consistir en 
Chris Burden tumbado en un museo sin agua ni comida durante 45 horas. In- 
formados por las autoridades médicas de que el artista podía enfrentarse a graves 
carencias o a la muerte, quebrantaron la norma e hicieron que se le llevase ali- 
mento. Burden reveló entonces que, con antelación, había decidido en privado 
que la responsabilidad por su vida estaba en manos del museo y que no haría 
ningún intento de salvarse 79 . Aunque el contrato explícito —un dilema típico— 
ponía a la institución, increíblemente poco previsora, ante Ia alternativa de des- 
truir el arte o al artista, las disposiciones secretas (si podemos decirlo así) conver- 
tían en arte lo que pasara, fuera lo que fuese: otra forma de uso artístico de la 
casualidad. 

Un postrer ejemplo muestra una manera de reconciliar la autodestrucción 
con una conservación de la materialidad similar a las reliquias. E1 artista francés 
Jean-Pierre Raynaud, después producir en los sesenta Psicoobjetos afines al Nou- 
veau Réalisme, se había pasado al uso sistemático de azulejos blancos y había cu- 
bieno su casa de La Celle-Saint-Cloud con ellos. Abierta al público de 1971 a 1988, 
la casa recibió numerosas visitas y se convirtió en una especie de monumento. Las 
connotaciones higiénicas y puristas del material se vieron enriquecidas por la vi- 
driera realizada por Raynaud para la abadía cisterciense de Noirlac en 1975-1976. 

A finales de los ochenta se consideró el proyecto de cubrir con azulejos uno de 
los edificios abandonados de Vénissieux [ 95 ], pero fue fmalmente desechado 80 . 
En 1993 el artista hizo demoler su casa y presentó los escombros, en 976 conten- 
dores quirúrgicos, en una exposición visualmente potente que evocaba un cemen- 


78 S. Cohen, «Properry destruction: motives and meanings», en Vandalism, ed. C. Ward, Lon- 
dres. 1973, pág. 40. 

79 Bruce E. Mitchell, «Body Art: a legal policy analysis», en J. H. Merryman y A. E. Elsen, Law. 
ethics and the visualarts: cases and materials, 1 . a ed., Nueva York, 1979,1, págs. 3-168. Véansc tam- 
bién J- H. Merryman y A. E. Elsen, Law, ethics and the visualarts: cases and materials, 2. a ed., Fila- 
delfia, 1987,1, pág. 293, y Hoffmann, Destruktionskunst, págs. 131-146, sobre las obras de Güntei 
Brus y de Rudolf Schwarzkloger que incluyen autolesiones y su representación. 

" Sinai ’ MCes 9 uartiers défigurés par l’architecture du mépris», D Monde Diplomatiqu, 
abril de 1992. r ’ 
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(onfianza en que la sociedad se ocupase de ella cuando el murier; y 
deqae había llcgado a un estado de perfección más allá del cual cualquier ges 
(tpfesentaría una profanación 82 . Se informó asimismo de que, pregunta o P or e 
iKjuiteao Jean Nouvel, contestó que uno tenía derecho a destruir una obra de 
arte si de resultas de ello creaba otra 85 . Hubo diversidad de opiniones, pero en ge- 
neraiseelogió la «coherencia» y el «radicaiismo» de una actitud que, como dijo un 
comentarista, «limpiaba la pizarra para encomendar durante mucho tiempo a 
nuestra memoria este mausoleo inmaterial» 84 . 


U «tCONOCLASIA» COMO CRÍTICA Y PROTESTA 

dtrTíensió° S eXamina ^° V a en e l contexto de los lugares públicos y los museos la 
wirmáse ^ atac i ues ^ slcos c °ntra el arte modemo. No es preciso in- 
óones lite^rai* CX '. SteriC ' a unas relaciones históricas y lógicas entre estas destruc- 
Ruskin m ^ * ' COnoc ^ asia>> van goardista. Los criterios estéticos de un John 

cierto er f n |. UVleron ^ ar g° tiempo —y probablemente siguen manteniendo— 
Paraba C P ret ^ ornm i°» y si a Ruskin le resultaba insultante algo que él com- 
rcómo ib ° 4 ^ ^ P u bhco un bote de pintura», como dice de Whistler, 

^ a , 3 3 reaccionar a que no hubiese pintura en absoluto? Lo que quiero exami- 
qui son casos de abuso (la mayoría de las veces indirecto) del arte moderno 
me ^ art j Stas ° ^pirantes a artistas y en los cuales podemos entender inequívoca- 
e a agresión como «ia expresión pública de una disputa interna» en el terre- 
no artístico 85 . 

E1 “antimodernismo» es un fenómeno tan complejo y heterogéneo como el 
propio «modernismo», más aún en la medida en que pocos artistas podían permi- 
tirse renunciar a la reivindicación de ser «modernos». Antes bien, la lucha se daba 
entre definiciones contrarias de la modernidad y la legitimidad, de modo que el 
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Harry Bellct, «La maison en pots», ie Xlonde. de agosu» dc \ WX 
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antimodernismo no se puede equiparar sin más aJ «tradicionalismo... Un ejemplo 
oportuno e interesante nos lo ofrece el pintor alemán Georg Grosz, que atacó de 
forma creciente a artistas paradigmáticos como Picasso y PoIIock, aunque había 
participado en el movimiento dadá berlinés e incorporado a su obra elementos de 
todos !os «ismos» del primer cuarto del siglo; en 1920 posó para la inauguración 
de la «Primera Feria Dadá InternacionaJ» con un cartel en el que se Jeía: «El arte 
ha muerto. Viva el nuevo arte de la máquina deTatlin» 86 . Es probable que en esta 
evolución influyera en parte la frustración profesionaJ que experimentó tras emi- 
grar a Estados Unidos en 1933, pero no tuvo su origen en ella. Ya en 1925 había 
publicado con Wieland Herzfelde un ensayo significativamente titulado Kunst ist 
in Gefahr. Ein Orientierungsversuch (E1 arte está en peJigro. Un intento de orien- 
tación); su desagrado del cubismo se transformó rápidamente en rechazo del arte 
moderno francés y de la abstracción, que veía como una huida de la responsabili- 
dad sociaJ. En 1950 leyó con aprobación Verlust der Mitte (Pérdida del centro), un 
clásico del antimodemismo publicado dos años antes por el historiador del arte 
Hans Sedlmayr, aunque en él se calificaba a sus primeros dibujos de íntimamen- 
te «degenerados». Grosz manifestó su evidente desprecio del expresionismo abs- 
tracto únicamente dentro de un reducido círculo de personas, pero con medios 
relacionados de diversos modos con los métodos de abuso que hemos visto. Su 
objetivo más odiado era Jaclcson Pollock, cuyo uso del automatismo ridiculizaba 
definiéndolo como un «Rembrand del test de Rorschach». MarshaJl Glasier, 
amigo y antiguo aJumno de Grosz, relata un doble ataque indirecto que el artista 
había lanzado contra aquel ejecutando primero una parodia pintada y tratándo- 
la luego como un «ready-made recíproco»: «Un día, volvía yo de la Liga y me 
dijo George: “Mira, acabo de hacer un Pollock” “Ah, vaya —dije yo—; ¿dónde 
está?” “Ahí mismo’’, contestó bajándose de un taburete. AJlí estaba, negro, blan- 
co y gris. Dijo: “Lo único que necesitas es un paJo, y remueves hasta que no haya 
imágenes”». 

Como he dicho con anterioridad, Duchamp fue muy atacado en los aiios 
noventa, dentro de una campaña francesa contra el «arte contemporáneo oficial»*’ 
En 1992, en una entrevista, el pintor francés de origen chileno Robert Matta 
declaró también que la idea del ready-made se había ido transformando en «ready- 
pensado y prét-a-porter» y consideraba que Duchamp había hecho algo «entre 
Eróstrato y Sansón, con la ceguera que ello supone. Demolió el templo y todo el 


* P ara esta y la si 8 uienfe información, véanse Andres Lepik, «Verlust der Mitte? Georgc Grosz 
un d die Moderne... Neur ZürchcrZtitung, 21-22 de enero de 1995, pág. 66, y George Grosz, catálog. 
de la exposición, Neue NationalgaJerie, Berlín, 1995. 

* 7 Vease <,Art con,cm P°rain. Peintres ou imposteurs», Le Monde des Débats, febrero de 1993 
págs. 14-16, con rcferencias bibliográficas. 
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. nterior exprcsada en nombre de la implicac.ón 
Eni965.unacondenaj_^a cQmo una cspccie d c cjccnción in&pe 
movimiento conocido como Nouvelle Figuration, figum- 
-'^^^ue. Lo*ocholienzostltulados Vime etlaieser mounr^ 


J^u^MarcelDucbamp (Viviry Jejar morir. o elfin trágico de Marcel 

/ Ouchamp) /ueron pintados colectivamente y expuestos en la galeria Creuze e 
Puís porGilles Aillaud, Eduardo Arroyo y Antonio Recalcati. Incorporaban por 
orden cronológico la representación de tres obras importantes de Duchamp (el 
Dcmudobajando una escalera de 1912, la Fuente de 1918 y la Novia desnudada por 
sussolttros, incluso de 1915-1923) en un relato que lo mostraba subiendo escale- 
nu,goipeado por los tres pintores, postrado en un sillón, arrojado desnudo por la 
escaiera y finalmente Uevado a su tumba por Rauschenberg, Oldenburg, Martial 
ysse, Warhoi, Restany y Arman, vestidos de marines estadounidenses. La obra, 


| / que contradecía !os 


numerosos homenajes rendidos por otros jóvenes enemigos 


í / rej ft, escn acc,on ’ ^ e en tendida como un manifiesto y contribuyó a que sus auto 
/ Arroyo urfr manentemente clasificados como «artistas políticos», como observó 
/ Duchamp en ™° * SU ^ eSar ’ en 1992 89 . En 1986, Hans Haacke también puso a 
/ parre de la «¡ n H ^ Unto m ' ra P or s ° crítica del funcionamiento del arte como 
/ ^ e / a dos cronoló Stria ^ ^ conc,encia>> 1122]. Replanteó dos ready-mades muy 
F ^enominado read^^d^^' ant * c *P ac *° n brazo roto, de 1915, el primero 
un facsímil de 1 ^ e ' ^ ^ au &g as a tous les étages (Aguaygas en todos los pisos), 
en 1958 por Duc|f a aCaS ^ UC a P arecen en ^ casas de P¡ s ° s en Francia, producido 
c ¡aJ de la mon f^ c^j^s q° e contenían una edición espe- 

rió a dos trata ^ ** ^ U . C ^ ^ a ^ ia dedicado Robert Lebel. Esta revisión los some- 
parte superior^H 1 ° S <<lconoc ^ astas>>: se r °nipió literalmente la pala de nieve y la 
mientras q 5° co ^ an< ^° P ara proyectar una sombra típica en la pared, 

^signación d ^ reem P¡ a2a d° por Art & argent (Artey dinero), una 

zado Nos* n C- ° S ^° S << ^ Ulí ^ os,> esenc iales para el «sistema en tempo real» anali- 
de Ed sentim °s tentados de comparar esta manipulación con la dedaración 
s I War t * r y > publicada en 1972, según la cual Haacke «es quizá todavía más 
rsivo que Duchamp, ya que maneja sus ready-mades de tal modo que siguen 
n uo ststemas que se representan a sí mismos y por tanto no se dejan asimilar 


«La conscience de Matta», 
agosto de 1992, págs. 25-26. 
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Yll.\\asttVWcV.e, R. M. roto..., \%6, p\aca de esmalte, pala de nieve 
e\ mai\%o toto. ?Wv\ade\phia Museum of Art. 
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Pet0 Haacke alabó de forma expUcta la FuerU' de Duchamp comc> u„ 

. cJc „,e de SU propia obra, que había «desvelado las reglas del ,uego, el pode 
-'¿odel contexto», con lo cual más bien se puede interpretar que su R. M. 

' jt signalatransformación histórica del gesto «iconoclasta» de 1917 en una 
eciede «reliquia», con o sin la participación de Duchamp H . 

Las performances de David Hammons tituladas Shoetree y Pissed Off, de 1981, 
pueden considerarse una crítica «iconoclasta» del modernismo realizada por un 
ntiembro de ia generación siguiente n . Suponían un contacto físico con la escultu- 
rade Richard Serra pero no daños reales, y su autor declaró que eran arte. Ambas 
características las distinguen de destrucciones reales cometidas por artistas o aspi- 
[ames a artistas que no reclamaban un estatus artístico para sus obras. Por ejemplo, 
en 1978 un pintor holandés atacó con un cúter el cuadro de Van Gogh La mecedo- 
«enel Stedelijk Museum de Ámsterdam y explicó que quería protestar contra el 
hecho de que se considerara que sus propias obras no concordaban con las normas 
e una asociación de artistas, el Beeidende Kunstenaars Regeling 93 . En 1980, un 
amsta ama o Kanama Yamashita causó daños a treinta y ocho pinturas japone- 
verlas^F 1 ^^^ ^ USeo ^ ac ' on ai de Tokio, deciarando que ya no podía «ni 
1 ^ Una °^ ra 8 ranc ^ e Y compieja tituiada L'Imangue fue destruida 

■ , aCei !x C ^ er ^ n P or un g ru p° de ocho estudiantes de arte que se autode- 
“f s an ” Rote ^le HdK» (Céluk Roja Hochschule der Künsre, es decir, 
del arte Ekk^b 0 ^ ^ ^ rtes ^ Y re ptochaban al autor, ei artista e historiador alemán 
eués» C t r ^ emmet ^ n 6’ °i ue produjera un arte que era «hermético, bur- 
tarea c ^ Servici ° ^ P r °l er ariado». Kaemmerling, que interrumpió su 

1' • OIUo ^ rtlsta después de este acontecimiento, pensaba que ia motivación 
• > lea a la S1< ^° un pretexto para ia expresión de celos, ya que su obra había 
escubierta y ianzada en breve tiempo y con gran éxito por un galerista mien- 
ttas e estaba trabajando en la universidad y era ajeno al mundo del arte 95 . 

ero conceptos y géneros artísticos como ei happening y la performance podían 
ser utl iizados también como pretexto o excusa, así que ia interpretación de recien- 
tes ac tos «iconoclastas» no puede dejar de examinar con actitud crítica su reivin- 
dicación de un estatus artístico y de emitir un juicio sobre ella. Un último caso 
mostrará algunos de los problemas de ios que se trata. En 1993 se inauguró el 
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nuevo Carré d’Art de Nimes con una exposición programática en tomo a «los 
objetos en el arte del siglo xx», titulada L’ivresse du réel (El entusiasmo de lo real) y 
que incluía uno de los ejemplares de la Fuente de Duchamp de 1917, de la edición 
de varios ready-mades hecha en 1964 % . E1 24 de agosto, pocos días antes de la 
clausura de la exposición, un hombre roció el urinario con un líquido (su orinao, 
según el director del museo, té que llevó en una botella), le propinó un martillazo 
y huyó" El Carré d’Art, la ciudad de Nímes y el propietario, el Centre Pompi- 
dou, iniciaron una acción legal contra un «acto de vandalismo y destrucción de 
una obra de arte». E1 autor del hecho fue inmediatamente identificado y procesa- 
do; la condena —que quedó en suspensión— fue un mes de arresto por «degra- 
dación voluntaria de un monumento o un objeto de utilidad pública»" 8 . Duran- 
te el juicio, Pierre Pinoncelli, de 64 años, afirmó haber perpetrado un gesto artís- 
tico que Marcel Duchamp «habría comprendido» al devolver primero a Fuente su 
«función originaria» y golpear después el «simple objeto» que había vuelto a ser 99 . 
En un fax fechado el 30 de agosto y enviado a diversas personalidades del mundo 
del arte, reclamó la autoría del «happening-nñmno» y declaró que la agencia de 
noticias A.ER se había negado a cubrirlo al enterarse de que pretendía romperel 
ready-made, privando así al evento de publicidad y permanencia fotográfica 1 '"’ 
Estas explicaciones fueron posteriormente desarrolladas en un extenso texto fe- 
chado el 1 de septiembre de 1993 y publicado en un volumen en 1994. Pinno- 
celli situaba su «arte-conducta» en la estela de Duchamp y definía su «gesto ico- 
noclasta» como una manera de volver a dar vida a algo que se había convertido en 
un «monumento público». Orinar en la Fuente, que él describía como «la obra 
más mítica (junto con la Gioconda) del arte moderno», había invertido e! proceso 
del ready-made, y la destrucción debía liquidarlo y «matar al padre» de una forma 
«caritativa». En cuanto al veredicto, lejos de atestiguar blandura, estaba encamina- 
do a «minimizar» su acción y a hacerla parecer «burlona»' 01 . Además de mucha 
autoalabanza, numerosas contradicciones y abundante verborrea, esta declaración 
evidenciaba conocimiento deficiente de su supuesto modelo: Pinoncelli creía que 


L’ivresse du réel. L'objet dans l'art du XX' siécle, catálogo de la exposición, Carré d'Art, Musée 
d'Art Contemporain, Nimes, París, 1993, pág. 44. 

«Une oeuvre de Marcel Duchamp endommagée», Le Monde, 26 de agosto de 1993: entr 
ta telefónica con Joél Chouzenoux, 3 de septiembre de 1993. 

«Tribunal de Grande Instance de Nimes, audience correctionnelle du 26 aoút 1993», Extrait 
des Minutes du Secrétariat, Greffe du Tribunal Grande Instance de Nimes. 

Gilles Lxtrillard, «Un mois de prison avec sursis pour le “bourreau de rurinoir"», Le Midi 
Libre, 28 de agosto de 1993. 

,ou N. Heinich, «C’est la faute á Duchamp! D’urinoir en pissotiére, 1917-1993», Giallu (Ajaccio) 
núm. 2, 1994, págs. 7-24 (pág. 15). 

,t,, P. Pinoncelli, «J irai pisser sur vos tombes», en Bonjour Monsieur Pinoncelli (Cahiers de créatior, 
núm. 1). Saint-Étienne, 1994, págs. 11-14. 
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123. Vista de la exposición dc 1950 ('.hallenge and defy en la Sidney Janis Gallery, 
Nueva York, con la Fuente de Marcel Duchamp en el rincón derecho. 


lacreación y la tentativa de exposición de Fuente habían tenido lugar en 1913 (pro- 
emente confundiendo la fecha de la primera muestra de la American Society 
° n epen ent Artists con la del Armory Show) y está claro que nunca había te- 
i j ° tlaa e <<rea dy-made recíproco», por no hablar dei hecho, menos conoci- 
, ’ e( ^ ee " una exposición colectiva de 1950 titulada Challenge anddefy (Cues- 
liahía A' Sa fi ar ’ Ce e ^ rac ^ a en la galería Sidney Janis de Nueva York, Duchamp 
ispuesto que Fuente se montara del derecho y a poca altura en la pared para 
que «pudieran usarla los niños» [ 123] 102 . 

, U . n ^ e ' aacc ' nn y ^dedaraciones de Pinoncelli fueron objero deabundan- 
pu íci a en la prensa local, no atrajeron mucha atención a nivel nacional y 
eron ignoradas o condenadas por el mundo especializado del arte contemporá- 
neo. Un comentario revelador fue el del artista Ben (Benjamin V'autier), quien 
ijo que al principio había admirado el riesgo que habia asumido Pinoncelli y su 


ataque contra «arte consagrado» pero luego lamentó que no huhiese hecho más 
que «romper» la Fuente y ponerse de inmediato en contacto con la prensa. Contó 
además que cuando quiso ponerse del lado de Pinoncelli v dijo que la revista Art 
Press tenía que reconocer el carácter artístico del ataque, recihió la siguiente res- 
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puesta: «Pero, Ben, ¿no ve que ha hecho todo eso solamente por salir en ia prensa 
y no por el arte? Habría hecho cualquier cosa para que se hablase de él; no se 
puede inscribir su nombre en la historia del arte mientras se elimina todo signifi- 
cado excepto el de gimotear buscando publicidad» l0í . La biografía artística de Pi- 
noncelli, narrada con complacencia en el volumen antes mencionado, confirma 
en general esta interpretación descalificadora. Nacido en 1929, «abandonó la pin- 
tura» por los happenings, y su patria chica, la ciudad industrial de Saint-Étienne, 
por Niza; en 1966 logró un ambiguo rango de «famoso» al aparecer en la inaugu- 
ración de una muestra de Yves Klein en el Jewish Museum de Nueva York con la 
cara pintada de azul. En 1969 arrojó pintura roja a André Malraux cuando inau- 
guraba, como ministro de Cultura, la construcción de un monumento conme- 
morativo destinado a albergar el Mensaje bíblico de Chagall. Desde 1971, Pinoncelli 
trabajó como gerente de una empresa de semillas al tiempo que, de forma ocasio- 
nal, cultivaba la pintura (autorretratos con diversos disfraces), justificaba artística 
o políticamente los happenings (un falso atraco en 1975 para protestar contra los 
lazos entre Niza y Sudáfrica) o escribía (una novela rechazada) 104 . 

De hecho, la importancia que tienen el elemento de búsqueda de atención y 
los anteriores fracasos en el ataque contra la Fuente, así como su falta de coheren- 
cia y relevancia desde el punto de vista «artístico», lo acercan mucho a los casos 
«patológicos» que hemos estudiado en el capítulo sobre los ataques en museos. 
Esto no significa que Pierre Pinoncelli estuviera trastornado, ni que la búsqueda 
de reconocimiento público no forme parte de los empeños artísticos, ni que los 
«celos» estén necesariamente ausentes de todo «iconoclasia» en sentido metafóri- 
co, pero Ias categorías sin duda son más flexibles de lo que pudiéramos pensar. En 
este caso, el hecho de que Pinoncelli no pudiera dar una explicación interna con- 
vincente de su utílización no solo de la orina sino de un martillo —que, si la 
historia de la negativa de la A.F.P. es cierta, fúe en detrimento de la deseada publi- 
cidad— es particularmente ilustrativo. La única clave real que da en su texto, fe- 
chado el 1 de septiembre de 1993, es la declaración según la cual la rotura estaba 
encaminada a evitar «que el happening fuera solamente “divertido”» y que el artis- 
ta apareciera como un payaso' 05 . Más que ser consecuencia de una voiuntad de 
hacer frente, superar o anular unos antecedentes artísticos, la transgresión del tabú 
de la iconoclasia parece haberse originado en una ansiedad por ser tomado en 
serio. En cuando a la elección de la Fuente de Duchamp como objetivo, no se 


105 Ben, «La violence dans l'avant-garde», Arthemes [Niza], núm. 76, otoño de 1993, cit. en 
Heinich, «C'est la faute á Duchamp!», págs. 16-17. 

,w Bonjour Monsieur Pinoncelli, págs. 87-92. 

Ibid., pág. 12. El ataque de Pinoncelli contra la Fuente se puede comparar en varios aspecto 
con el deToni Shafrazi contra el Guemica de Picasso, que Justin HofFmann acertadamente considet 
un caso lí ite entre «ataque contra el arte» y «arte de la destrucción» (Destruktionskunst, pág. 13). 



nue hubiera sopesado el ejemplo del arcWi-«iconoclasta», lo que probable- 
^hubiera gaiado a Pinoncelli, como a Tinguely, a renunciar a la vrolenaa 
si „0 que obedecía a la celebridad de la obra, que él, ingenuamente, equ.pa- 
‘^la Gioconda. Por supuesto, Pinoncelli se diferenció de otros parásitos busca- 
'^defama por reivindicar un rango artístico para sí mismo y para su acción, 
° f0 podría ser que esta misma reivindicación, aunque estructuraba toda su bús- 
J üe ¿avitalde reconocimiento social, representara una especie de racionalización 
posible por la institucionalización y vulgarización del vanguardismo. 


.QBJETO A DESTRUIR» - «OBJETO INDESTRUCTIBLE» 


las reacciones de \os artistas a \a degradación o destrucción de su obra poseen 
cspecial interés en e\ caso de\ arte «iconoc\asta», porque sue\en demostrar si dan 
ptecedencia —en \as circunstancias de \as que se trate— a su carácter «antiartísti- 
co» o al reconocimiento de e\\a como una obra de arte. Voiveremos sobre esto en 
el siguiente capituio, pero debemos empezar a abordar \a cuestión aquí. Un ejem- 
' l0 C ^ 1Cm -áúco es e\ que nos ofrece un « ready-made ayudado», montado 
T Mk J° r Man Cn París y titu lado Objeto a destruir [124]. Un dibujo de 
e, ec a o en 1932, Ueva escritas en e\ reverso \as siguientes instrucciones: «Re- 
corre e o,o e una fotografía de alguien a quien haya amado pero a quien ya no 
vea. ujete e ojo al pénduio de un metrónomo y reguie el contrapeso de acuerdo 
con e ritmo deseado. Manténgaio en marcha hasta el límite de resistencia. 
on un martillo bien dirigido, intente destruirlo todo de un solo golpe» 106 . En su 
autobiografía, publicada en 1963, Man Ray contaba que seis años antes se incluyó 
Objeto a destruir, junto con un montaje de 1917 titulado Boardwalk [125] en una 
retrospectiva de\ primer dadá celebrada en una galería parisiense 10 " Mientras es- 
taba en \a sala con Tristan Tzara irrumpieron unos alumnos de la vecina École des 
Beaux-Axts, tiraron folletos, descolgaron los cuadros de las paredes y luego se 
marcharon Uevándose Objeto a destruir y Boardwalk. Man Ray corrió tras ellos y 
vio a uno disparar contra \a segunda de estas obras. La recuperó cuando llegó la 
policía, pero Objeto a destruir había desaparecido. 

Es un caso interesante de iconoclasia antimodernista metafórica y literal, pcro 
\o más Uamativo ttene que ver con la subsiguiente discusión de Man Ray con e 
emoleado de la compañta de seguros. La galería tenta aseguradas las obras expues- 
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prccio dc un metrónomo. Man Ray respondió que no se reemplazaba «una obra 
dc artc, un cuadro, por pinceladas, pintura y lienzo». E1 experto admitió !a obje- 
ción v accedió, aJ tratarse de un artista famoso, a pagar en su totalidad la suma 
ascgurada, aunque insinuando que aquella cantidad le permitiría comprar «toda 
una reserva de metrónomos». Man Ray dijo que así pretendía hacer, pero también 
lc dijo que cambiaría el título por el de Objeto indestructible, como hizo en 1958. 
En cuanto a Boardwalk, el experto se ofreció a llenar los agujeros y limpiarlo. E1 
artista alegó que, como objeto dadá, se había vuelto aún más valioso y no debíaser 
restaurado. Cuando el experto le preguntó por qué, entonces, había presentado 
una reclamación, Man Ray hizo referencia al propietario y propuso que la asegura- 
dora pagase la cantidad y se quedase con la obra, como se especificaba en el contra- 
to. EI asegurador replicó que la compañía no coleccionaba obras de arte y convino 
en pagar la mitad de la suma. Man Ray concluye el relato aseverando que estaba 
muy satisfecho por haber «conseguido que algo que no era considerado una obra 
de arte fúese tan válido como cualquier pintura o escultura legítima» 108 . 

La suerte de Objeto a destruir demuestra que el llamamiento típicamente «ico- 
noclasta» de Man Ray a la destrucción no iba dirigido al público o ya no lo estaba 
en 1957. Es interesante comparar este hecho con las palabras introductorias del 
artista a su gran retrospectiva de 1971, celebrada en Rotterdam; declaró que la 
muestra no iba «dirigida al gran público, n¡ siquiera a la minoría», sino «ofrecida 
por una persona solamente a otra persona, a ti, que estás aquí» 109 . En su autobio- 
grafía, Man Ray especificó que «en efecto tenía pensado destruir [el Objeto a 
destruir] un día, pero ante testigos, o ante el público en el transcurso de una 
conferencia» 110 . Su sustitución concordaba con la praxis y la teoría de Duchamp 
de la «falta de carácter único» del ready-made, pero la reclamación a la asegurado- 
ra y la modificación del título no lo estaban 1 ". Antes bien, el paso de Objetoa 
destruir a Objeto indestructible recuerda la observación de Martin Warnke según 
la cual «todas las partes, aunque hayan combatido y ganado con los medios de la 
iconoclasia, establecen de inmediato un tabú sobre esos medios, porque hay nue- 


¡bíd., pág. 392. El propietario era el pintor William Copley. 

May Ray, «Person to person», en Mart Ray, catálogo de la exposición, Museum Boymans van 
Beuningen, Rotterdam (Rotterdam, 1971, pág. 14). 

1,0 Man Ray, Self Portrait, pág. 389. 

Vease capítulo 6, pág. 169. En 1920 Man Ray había reemplazado de inmediato una espirai 
de papel titulada Pantalla de lámpara —creada para la inauguración de las galerías de la Socicté 
Anonyme en Nueva York y que el conserje había estrujado y tirado «con el resto de la basura»— pm 
una réplica en hojalata pintada de blanco que posteriormente compró Katherine Dreier. Sobre ello 
comentó en su autobiografía: «Otros artefactos míos han sido destruidos por los visitantes, nosiempn 
por ignorancia ni por accidente sino de forma intencionada, como protesta. Pero he conseguidi 
hacerlos indestructibles, es decir, haciendo duplicados muy fácilmente» (SelfPortrait , págs. 96-97) 





vos signos y símbolos que proteger»" 2 . Con Man Ray y otros autores de «objetos 
dadaístas» tempranos, el «tabú» no se estableció de inmediato, o al menos no sc 
demostró. Pero en los treinta y cinco años que separan la creación de Objeto a 
destruiry Ia de Objeto indestructible los experimentos en un principio más o me- 
nos privados pasaron a ser objetos de colección, comercio y estudio, a converdrse 
en parte del «patrimonio». En este caso concreto, la discusión con la aseguradora 
deja claro que el consentimiento de esta estuvo condicionado por dos cosas, a sa- 
ber, el contrato firmado por la galería y el reconocido rango del autor como artis- 
ta, así que Man Ray debió a la colaboración de toda la esfera del arte Ia capacidad 
para «otorgar valor de obra de arte a objetos no considerados como tales» 1 ". 

Esto no supone minimizar las cualidades de Man Ray como artista ni como 
negociador. Por el contrario, logró ganar dos veces con Boardwalk diferenciando 
su dimensión simbólica (la del «objeto dadá», concebido como un evento o pro- 
ceso, para el cual la intervención agresiva aJ estilo de un happening representaba 
un incremento de vaJor y que exigía una actitud «antirraspadura» Jiacia ia conser- 
vación) y su dimensión comercial y patrimonial (la del objeto de colección, para 
la cuaJ la degradación significaba una disminución de valor). E1 papel desempeña- 
do en esta evolución por los factores financieros puede traer a la memoria la ob- 
servación de Octavio Paz de que «la práctica del ready-made exige un absoluto de- 
sinterés» y la de Duchamp en 1967 de que había hecho «las menos cosas posibles. 
no como la actitud habitual de hacer tantas como se pueda para ganar todo el di- 
nero posible»" 4 . Man Ray pertenecía a la misma generación que Duchamp y era 
amigo suyo, pero los montajes de Man Ray estaban desde el principio más cerca 
de los «objetos surrealistas» que de los ready-mades «puros», que —es preciso in- 
sistir en ello— eran inimitables o mejor dicho irrepetibles como gestos. No obs- 
tante, en Ja década de 1960 se habían acercado algo más, como prueban la edición 
de la Fuente por la gaJería Schwarz de Milán (en 1964) y la de Objeto indestructible 
por la galería Der Spiegel de Colonia (en 1963). 

En la misma extensa entrevista de 1967, Duchamp declaró que no visitaba 
museos porque dudaba del vaJor de los juicios en los que se basaba su selección de 
obras, así que Pierre Cabanne le preguntó por qué había aceptado que todas 
sus obras estuviesen en un museo; de hecho había colaborado activamente para 
reunirlas en el Museum of Art de Filadelfia y estaba a la sazón organizando la entra- 
da de su secreta última obra, Étant donnés: 1° la chute d’eau, 2.° le gaz d’éclairaye 
(Dodo: l.° la caída de agua, 2.° elgas del alumbrado). Duchamp respondió que 


n 2 M. Warnke. «Bilderstürme», en Bildersturm. Die Zerstórung des Kunstwerks, ed. M. Warnkc. 
Frankfurt, 1977, pág. 10. 

1,3 Véase P. Bourdieu, «La production de la croyance. Contribution á unc économie des bicns 
symboliques», Actes de la recherche en sciences sociales, núm. 13, febrero de 1977, pág. 9. 
m O. Paz, Apariencia desnuda, pág. 37; Ingénieur du temps perdu, pág. 166. 
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e „ la vida que uno no puede detener» y que podía haberto 
Sido un Eesto idiota."'. Mencionaba por tanto la 


hibía -cojas practicas en la viaa quc i 

.¡(snrrado o roto; eso habría sido un gesto -- \ u rir 

;¿dad de la destrucción física de sus propias obras como med.o de combatir 


«OSlDIUuau uc ui ucniuu.iuu — -— r-~r - f . i ■ 

I ' jU homologación institucional, pero solamente para rechazarla como a 

teligcnáa, un juicio que concuerda con la habitual condena del «vandalismo» y 
co nla apreciación de L.H.O.O.Q. porTinguely como más spirituel. La referencia 
j |as «cosas prácticas de la vida» corrobora el interés histórico-artístico de situacio- 
nes —tales como la que siguió al ataque contra las inhabituales obras de Man 
Ray— en las cuales las concepciones del arte de vanguardia se enfrentan con 
jutorídades extrínsecas. Las contradicciones que hacen manifestarse entre teoría y 
jraxis se deben muchas veces a la negación del interés económico que durante 
irgo tiempo ha sido esencial a la definición de cultura, especialmente en la tradi- 
^"s'ur epen£ ^ iente>> °P ues ta al arte «oficial» y «comercial»" 6 . 

ur ge una evidente paradoja, o al menos dificultades, para las personas sin 
nr !^ pnVa . a ^ ue cu ^tvan el desinterés en lo profesional; Duchamp había re- 
„¿° ex P lc j tameu te en 1913 a vivir de lo recaudado con su arte. Cuando no 
igidas m ^ ana ^ nuevos me ^‘ os d e fmanciación, las innovaciones «radicales» 
)an ten nntra a uatur aleza de la obra de arte como algo material y vendible mos- 
de la obr^ 11013 & avorecer encu biertos retornos del reprimido estatus de mercan- 
,s extremó ^ e ^ emp ^° me< ^ lante ^ reembolso de las cantidades aseguradas. En 
i con p S SC pUCC ^ e inc ^ uso sospechar que se cometió o provocó una destruc- 
“'j'-ímiento C ° n CU ^’ ^ e manera perversa, los auques contribuyeron al reco- 

forma de ^ ^ sent *d° en 1° entiende Man Ray— de los objetos como 

hecho d ^ ,St:as e 9 ulvocac i° n es y ambigüedades se vieron facilitadas por el 

° e que la eliminación de normas estéticas poseedoras de validez general hizo 
I 3 evaiUac ión del estado de conservación de una obra de arte resultara particu- 
^mente arbitraria. Se podría aplicar sin diftcultad a las artes visuales la primera 
estrofa de un poema de D. J. Enright titulado «Vandalismo»: «Como el objeto en 
cuestión es un poema moderno / —afirmó ayer un portavoz de la policía— / es 
dificil decir si ha sido dañado / o no, o cuánto» 118 . Concedamos que las destruc- 
ciones programadas sean excepcionales, pero apuntan a la conclusión, más amplia, 
de que el «vandalismo» antimodernista es tal vez una contrapartida no solamente 
lógica sino también necesaria a la «iconoclasia» antitradicional modernista. 


Ineénieur du temps perdu, pág. 124. 

VÍase Bourdieu. “ 

— - --— ' 

' L U l ,en,b,ede,y»i.pá lí .7 
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Confundir arte con basura 


La escasez y la pobreza de las razones que se aducen para el ataque contra el 
arte(en particular el arte moderno) se deben menos a la ausencia de motivos que 
ala ilegitimidad de estos. Este problema lo suelen resolver el anonimato y el silen- 
cío. Otra solución, sin embargo, resulta ser más económica en el sentido de que 
afirma el ataque al tiempo que exonera al atacante: es la explicación según la cual 
unaobra no ha sido dañada intencionadamente sino por equivocación, porque se 
haconfundido con otra cosa. Como veremos, este tipo de historia, por lo general, 
escasi un relato estereotipado y comparte la lógica agresiva de los chistes. Aunque 
no se puede descartar del todo la posibilidad de que semejante acontecimiento 
tenga lugar realmente, posee también notables similitudes con temas importantes 
de la teoría del arte y de las técnicas de crítica social. 


Video Blind Piece 

Durante la «crisis iconoclasta» ocasionada por la Exposición Suiza de Escultu- 
rade 1980 en Bienne, el anonimato de las intervenciones destructivas se quebró 
por una vez; ya he mencionado que la identidad revelada no tenía nada que ver 
con el estereotipo del «vándalo»'. Esta contradicción, sin embargo, no condujo a 
poner abiertamente en duda la interpretación vigente de los hechos porque, en 
este caso, se consideró que la destrucción había sido consecuencia de una equivo- 
cación y no de un intención maliciosa. Como descubriremos, esta explicación 
formaba a su vez parte de la crítica general de ias obras exhibidas, pero el hecho 
de que, a pesar de sus debiiidades, la niantuvieran todas l¿is partes implicadas es 


Véasc capítulo 9. 
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126. Gérald MinkofF, dibujo de 1978 para su Video Blind Piece, de 1980, reproducido 
en el catálogo de la Exposición Suiza de Escultura de Bienne, 1980. 


otra prueba del tabú que pesa sobre la iconoclasia y del potencial peligro que re- 
presenta e\ reconocimiento de su verdadera naturaleza 2 . 

E\ objeto de \a «equivocación» fue una obra titulada Video Blind Piece, de 
Gérald Minkoff, un artista nacido en 1973, que vivió en Ginebra y murió en 2009. 
En e\ catáiogo de \a muestra estaba representada por un dibujo [126] y explicada 
por e\ autor como sigue: «Para un improbable lector. Esta obra se compone de 
catorce tubos de televisión agotados, enterrados en el suelo con las pantailas hacia 
arriba. video significa “veo” en latín y se traduce aquí al braille, el alfabeto de Jos 
ciegos, en catorce puntos» 3 . Video Blind Piece medía cuatro metros por catorce y 
de sus características semióticas se puede deducir que su «improbable lector» ten- 


‘ Para una vcrsión y un análisis más detallados de este caso y transcripciones de la correspondencia 
reiacionada con él, véasc D. Gamboni, Un iconoclasme moeUrnc. Théories et pratiques contemporaines 
du vandalisme artistique, Zúrich y l-ausana, 1983, págs. 69-84, 109-1 12. 

7e exposition suisse de sculpture tíienne / 7 Schtveizer PUstikausstellung tíiel 1980. catáJogo de la 
cxposición, Biennc, 1980, pág. 96. 
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media.que tenía la suerte de gozar de vistay un ejemplar del catalogo, le propoma 
jna complejo y divertido conjunto de paradojas relativas a la comunicacion vi- 
jual. Por el contrario, era poco probable que ei «espectador invoiuntario» perci- 
biera gran cosa de eiias, ya que ei rótuio coiocado en sus proximidades contenía 
únicamenteel nombre dei artista, ei títuio de ia obra y ei número de catálogo. Sin 
tmbargo, los falios y accidentes en ia comunicación fueron teóricamente bien 
acogidos por Minkoff, que conciuyó una breve presentación de su actividad afir- 
mando que «la perspectiva más favorabie» para ia serie de ia que formaba parte la 
obraeraladeia anamorfosis y que también era «bien recibido» ei «malentendido» 4 . 
permitir otras vistas aparte de ias «anamórficas», se situó Video Blind Piece 


Para 
cerca de 


un camino más alto y de ia escueia recientemente edificada. La construc- 


ción había sufrido 


velar 

mana 


retrasos, con io cuai ei terreno circundante aún estaba por ni- 


— ——~ vvih.hu vu v-unuaiui. auii uiaua 

y sem rar e césped cuando Minkoff instaló ios tubos de televisión una se- 
lumo u" ^ ^ mau S urac, ° ri ' 9P& tuvo iugar ei 31 de mayo de 1980. Ei 5 de 
VííUü Bli ¿ I p- UrS ° S °^ re ^ a ex P oslc ión pubiicado en un periódico iocal mencionó 
el artista” \ una vis ta parcial desde arriba [127]. E1 19 de junio, 

rastro de ° ' ^ ata tomar fotografías. Encontró ei sueio terminado, pero ni 

muestr SU \° ^ UOa carla escrita ai día siguiente, ios organizadores de la 
circunstamd ^ de junio, «por una concatenación de desdichadas 

den d \ ° S tU ^ os ^ e le i ev,s ión habían sido retirados y destruidos por or- 

requerid^ | iner ° res P onsai:> l e de ios terrenos, Oskar Fischer, y que ellos habían 
° P er petrador de aqueiia «equivocación» que buscara otras pantallas 
para que Minkoff pudiera «recuperar su sitio io antes posibie». E1 artista respon- 
10 °o podía rehacer su obra ni «tolerar duplicado alguno», ya que había 
inst ado Video Blind Piece «especialmente en el terreno indicado a tal efecto» y 
era «original y único»; reciamó ei pago de\ valor asegurado (14.000 francos sui- 
zos), ei reemboiso de los gastos de viaje y una indemnización de 5.000 francos . 
Sin embargo, el mismo día el jardinero puso e\ siguiente anuncio en el Bieler 
Tagblatt, junto con su nombre y dirección: «Se necesitan con urgencia 14 rubos 
de televisión viejos (formato uniforme 59 x 29) para restaurar una escultura de la 
exposición de escultura, no reconocida como tal y por esa razón tirada al basurem»^ 


P t* 20’a,- iii>,> 0 ''>««' i'i 

<■ r Bi',.°'.. p,.wii.duM ° ■> 

1 ( , \AinKOl | , oui) 

" ,o d 1*«,». ■■■ « u «"' ,o J ' 


(VSH .11 Mii*i* 1,1'» di 
n i;.,„ib.mi, I ií-onafUitnr muínnu- l“f 




I uito lihtujPictT. dc Minkort, dcrallf dc las pamallas de telcvisión cnterradas 
en cl sncln, cn nna lotoyrah'a puhlicada cn la prensa el 5 de junio de l l )8ü. 


B/ick, La Suisse de Ginehra y cl liiges-Anzeiger de Zúrich La primera, un artículo 
titulado «Obra de arte tomada por basura: ¡a la porra!», reproducía el anuncio y 
citaba una declaración del jardinero: «No soy ningún zoquete; por el contrario, 
incluso el arte provocador me atrae. Todo ha sido una equivocación. Como las 
pantallas de televisión se habían ensuciado y algunas estaban rotas por las tormen- 
tas, supuse que eran material de desecho del colegio nuevo de al lado... o creacio- 
nes de los alumnos, que se habían reído de la exposición con obras suyas propias»’ 1 
E1 anuncio dio lugar también a muchos ofrecimientos de tubos de televisión 
viejos. El 7 de julio, tras intercambiar unas cuantas cartas y llamadas telefónicas, 
el artista escribió a los organizadores —a quienes consideraba sus «únicos interlo- 
cutores en este asunto»— que estaba «dispuesto, no a reconstruir un duplicado 


■ Kunstwcr sah aus wic Kchricht: wcg damit!», tíiick, 27 dc junio de 1980; «Un jardinicr... 
Íncultc-, l.a S umf. 28 dc junio dc 1980; Marccl Schwandcr, «Kunstmissvcrstándnis cincs land 
schahsgártncrs. Blind Kir Blin cnschrift». iaget-Auzetger, 2 dc julio dc 1980; véasc tamhicn |c. 
(Jlaudc Nicolct, "Salut l’anistc!", (j)upérnum, 3 dc julio dc 1980. 

■•Kunstwcrk sah aus wic Kchricht». 
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deética) sino a ejecutar un. P¡eza análoga, Má*» Blind Pi'C' n. • 
¡.vfídición de que se le pagase la mitad de sus requerimientos anterlores y se anun- 
,uíf h nueva instalación en la prensa local, en Ld Suisse y en el Ttzges-Anzciger . 
I'eroeljird inero quería arreglar la cuesdón financiera con su seguro, de modo que 
kpidieron a Minkoff que iniciara la ejecución antes de ser indemnizado, una 
propuesta que él rechazó «para evitar toda disputa o malentendido posterior» 10 . 

not ‘ flcaron a F‘ sc fier que le estaban trasladando la responsabi- 
consecuencias que se originen en el lamentable incidente», 


Hdad «por todas las c 

</uc. exDÍicó ero ne £ dtoda responsabilidad de ese género por una «equivocación» 
indicada cor ¿ ra j na j ^ a ^ er ten ‘do cualquiera porque «la obra de arte no estaba 
de construcción 3 "rf'u-' 3 P ? ima no esta ba procesada, la ubicación era una 
sión) rirados por allí maS desecilos de construcción (disculpen la expre- 

^o/uiciolosoj. . _j S ° menos ^ azar»". E1 artista contrató a un abogado a 
rode, /ardinero mantuv ^ mal,dad ’ no se cre >an la «equivocación». E1 segu- 

P° S,bi H dad de reconstituirr* eXphcación e int Pugnó el valor de la obra y la im- 
P . m ‘ <des Pachar el asunto a p Perocon todo ofrec ió una cantidad de4.000 francos 
partir deeste p Unto ' , attlSta a recha zó, contra el consejo de su abogado. 
,. Sl ,a versión del Ja- b ° nmgUna nove clad. 

confi aÓn de forma . War v Cr ° CS COrreCta ’ SC trata de un caso en ei que una com- 
0 r ndlda no solamenre CltCUnstancias k izo posible que una obra de arte fiiese 
. c dest ruida por errry C °c- ° tra . C ° Sa SÍno en concret o con basura, de modo 
P ra na y especial conr hi •' n ° ° CS ’ ia retira da de Video Blind Piece fue una 
1 c °ntribución en 1 " U . C ‘ on a la <festrucdón de obras de arte de la ESE 1980, 
e ma,e ntendido D U* u * vio,encia fue e ) ercida p°r p° de re s y bajo pretex- 
^nación consciente h °’ la ma y° ría de ia s daves hablan en favor de la eli- 

^i ,ardiner °, las incl Unc l Ue ei rótuio ya hubiera desaparecido cuando intervino 
°°ra y hubiera hab^ 111600 ' 35 ^ tÍem P° ^ubieran degradado la apariencia de la 
PantaJIas de tel ° ° tr ° S oÍ3 í etos úrados por allí, habría sido difícil tomar catorce 
de construc ' ' eV1S1 ° n coioc adas siguiendo un dibujo geométrico por «desechos 
ción y estah) Cl0n>> teniendo en cuenta que el jardinero sabía de ia exposi- 

a CSta a inf °rrnado —según los organizadores— de que había que sembrar 

rPKA CSa patte del terreno a causa de la obra de Minkoff. En vez de dar más 
tbilidad a la equivocación, su alusión a unos artefactos espontáneamente aña- 
Clidos «para reírse de la exposición» [79] refuerza esta sospecha, al igual que su 


Carta de 7 de julio de 1980 de Ci. Minkott a P. 
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irónico «disculpen la expresión» o el argumento de que se había negado a cola- 
borar con los periodistas porque era probable que trataran a Minkoff «como un 
medio artista, un cuarto de artista, o alguien totalmente insignificante» 12 . Según 
Minkoff, lo que pasaba era que el jardinero se había vengado en Video BlindPiece 
de los daños causados por la instalación de esculturas en su propia obra, la prepa- 
ración del terreno que rodeaba la nueva escuela 13 . De ser así, el conflicto provoca- 
do por la simultaneidad accidental de dos usos del mismo emplazamiento no hizo 
sino agudizar la oposición entre actividad artística y mecánica, así como la rebe- 
lión contra la desigualdad de la evaluación de ambas que hemos observado en la 
recepción general de la muestra 14 . Minkoff pensaba que su obra constituía un per- 
fecto chivo expiatorio porque era relativamente fácil de eliminar, parecía menos 
vaJiosa que otras, podía tolerar la idea de un «equivocación» y resultaba particu- 
larmente «perturbadora». Hay que añadir que, en el contexto de la ESE 1980, 
el carácter de la «materia prima no procesada» de Video Blind Piece hacía de ella el 
ejemplo más cabal de lo que la gente como el conserje de la escuela denunciaban 
como aJgo que no era arte. Si fue destruida a propósito, entonces la explicación de 
que Rie eliminada por error no pudo ser simplemente una excusa inventada para 
eludir la responsabilidad, sino que fue sin duda una manera especiaJmente eficaz 
de desenmascarar algo que se consideró un fraude. Tratando una supuesta obra 
de arte como basura y aparentando que lo había hecho de buena fe, el jardinero 
«probaba» que una obra como aquella podía ser tomada por basura y por tanto 
«merecía» en cierto modo ser tratada como tal, condensando en un único gesto 
juicio, condena y ejecución. Visto a esta luz, el anuncio que hizo público el 
asunto e impuso su versión fue una obra maestra de pseudoingenuidad y pro- 
vocación, y la propuesta misma de reconstituirla poseía una dimensión «icono- 
clasta», ya que implicaba que no había nada más fácil y que «un jardinero podía 
hacerlo». 

I^a negativa del artista atestiguaba esta violencia, como su exigencia de que los 
periódicos que habían relatado el «percance» anunciaran la reposición de la obra. 
Desde luego, habría otras razones para sus reacciones; la ocultación del interés 
financiero desempeñó en sus declaraciones y en su conducta un papel simétrico al 
de la iconoclasia para el jardinero. La insistencia de Minkoff en el carácter irreem- 
plazable de Video Blind Piece recuerda los argumentos de Man Ray y Richard 
Serra. La debilitó la alusión al interés de los compradores en la obra (que habrís 
supuesto la reinstalación) y, hasta cierto punto, el proyecto mismo de una Videt 
BlindPiece n.°2 «análoga». Además, varias ambigüedades cronológicas y matemá 
ticas en la estimación del valor y las indemnizaciones demuestran que el artista vi< 


Entrevista con el autor, Bienne, 19 de agosto de 1981. 

I} Entrevista con el autor, Ginebra, 25 de agosto de 1981. 
14 Véase capítulo 9. 
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128. «Un jardinero.. 
incuJto», artículo 
aparecido en el 
periódico La Suisse 
de Ginebra (28 de 
io de 1980). 


también en el «incidente» una posibilidad de convertir su desaparecida obra en un 
dinero inesperado. 

En cuanto a los organizadores, es evidente que nada temían más que la pubii- 
c ‘dad, nunca cuestionaron abiertamente la hipotética «equivocación» e hicieron 
todo cuanto estuvo en su mano para promover la reconstrucción —es decir, otul- 
tar su cedido— aun antes de consultar a Minkofí. EJ silencio que la prensa JocaJ 
tnantuvo sobre el asunto, aparte de la declaración-anuncio de Fischer, es muv re- 
v dador de las presiones que indudablemente ejercieron. Su defensa del artista es- 
tuv ° P° c tanto lejos de ser incondicional. E1 secretario de la exposición, en con- 
cr eto, declaró que «uno no puede guardar rencor a unos obreros que no sa en 
n ada de arte» y que «esto tenía que pasar, dudo lo que «dgunos artisras acen 
h °y->' s Esta actitud es típica del desganado apovo que brinda al arte «vangua^ ^ 
ta» una parte de quienes están protesional o semiprofesionalnic nre o 
expresar su solidaridad con él, una ambigüedad que puede equiva c r a una 




HORLOPOTJNá l’Exposftbn mMm* de Bculptm 



Horlopotin en la Exposición Suiza de Escultura , caricatura sin f'irma, 
dd Journaldu Jum (16 de junio de 1980). 






lasia latente y extenderse a dar encubierta aprobación —cuando no aliento— a 
lasdegradaciones. El matiz de Schadenfreude [alegna por el mal ajeno] hie incon- 
lundibleen la prensa, que insistía en la ingenuidad del «honrado jardinero» para 
poner más de relieve lo inevitable de su «equivocación». Esto podía hacerse de 
(orma implícita, como en La Suisse, que se burlaba del «jardinero inculto» pero 
comparó la fotografía de una gran caja de madera que formaba parte de una obra 
Je Fritz Ruenzi con la de una heladería cerrada, con el comentario «E1 arte y el 
azar» [128] lb . Sin mencionar el «incidente», la prensa locai confirmó también su 
relcvancia para la recepción de la ESE 1980. Hemos visto que ya cinco semanas 
antesde la inauguración el Joumal du Jura había abordado el tema de la falta de 
diferencia entre el arte moderno y el no-arte en relación conTinguely 17 . Este tema 
kie explotado repetidas veces con posterioridad, siempre bajo el disfraz del humor 
Cn caricaturas ' ^l de junio, el mismo día de la destrucción de 
deBlenn”' ^ ^ miSmo P eri ódico mostraba a dos habitantes «normales» 
abiertt) 1116 1 Unt ° a . Una ca ^ ina telefónica; uno tiene un catálogo de la exposición 
enel V ’ ^ a y treS cosas comt > eso por el Pasquart y no aparecen 

to reDrod°^° ^ Sm em kargo, eso - • ■ iii eso representa algoül» [129l 18 . E1 8 de agos- 
pintado ^ Édouard Delieutraz consistente en un bidón de aceite 

estaba l/ l< é c °bo de basura o escultura?»; como era de esperar, el bidón 

de la m Cn ° ^ ,aSUra * ^ ^ de a g osto de 1980, tres días después de la clausura 

una fot UCSt f a ' ^ ^ieler Tagblatt publicó con el título «Una extraña esculmra...» 

°g ra ía de la pieza de conexión de una tubería para rociar de estiércol los 
‘^pos [130]. 


L°s REAüy-mades reciprocados 

A1 parecer, solo en el siglo xx se dieron las condiciones para que las historias 
sobre obras de arte confundidas con otra cosa fueran creídas o ciertas. Todas esas 
condiciones se derivaban, en un alto grado, de la autonomía del arte, que permi- 
tió el desarroüo de grandes diferencias en el conocimiento y la opinión sobre lo 
que era arte o debía tenerse por tal, así como el cuestionamiento sistemático de 
la línea que existe entre arte y no-arte. Los esfuerzos por reducir esas diferencias 
y la institucionalización de la vanguardia contribuyeron aún más a poner en con- 
tacto unos objetos que requerían una rara competencia para ser considerados 
obras de arte y unas personas que carecían de esa competencia y, por lo general. 
no tenían interés por ella. 


.1 ln iarüinier... mcuhc». 
vjis e c.pí<»'“' > l' ¿ B 5 V ÍW ' 2 ‘" 


ulpiurc». 



Comprensiblemente, este síntoma accesorio del arte moderno perdonaba ge- 
neralmenre a la arquitectura, a la pintura y a las artes gráficas (en la medida en que 
estos géneros tradicionales seguían siendo válidos). Podemos citar el caso especial 
de un edificio posmoderno diseñado por el arquitecto neoyorquino James Wines 
para unos grandes almacenes de Houston, Texas, cuyo aspecto ruinoso un inspec- 
tor del estado no creyó que hubiera sido producido intencionadamente y lo 
registró oficiaímente —eso dicen— como debido a «daños producidos por un 
huracán»' 9 . Otro caso notable es el que cuenta Igor Stravinsky en su biografía: 
durante la I Guerra Mundial, los fiincionarios de aduanas de Chiasso le habían 
impedido entrar en Suiza un retrato suyo obra de Picasso; dijeron que el dibujo 
«no era un retrato, sino un plano»; finalmente llegó a París por valija diplomáti- 
ca 20 . Este error, que sin duda fue genuino, se basaba en la conjunción de la trans- 
gresión de las convenciones miméticas, propia de Picasso, y la tendencia profesio- 
nal de los funcionarios de seguridad a ver «lo nuevo con recelo y desconfianza», 
tendencia agravada por el común temor a los espías y los escritos secretos 21 . 

A la inversa, la historia de la escultura, el object art y en especial el ready-made 
está Uena de anécdotas de este tipo. Esto es completamente lógico, pues la revolu- 
ción del ready-made consistió en transferir el arte del objeto al contemplador: el 
artista por una parte, el espectador por otra. Esto no fúe más que una conclusión 
radical extraída del hecho, ejemplificado por los fúncionarios de aduanas, de que 
uno encuentra lo que está buscando, pero aumentó considerablemente ia depen- 
dencia respecto del contexto para interpretar obras creadas según este principio. 
En cierta medida, Ia falta misma de diferencia entre arte y no-arte figuraba entre 
los propósitos liberadores de la «iconoclasia» vanguardista, como se expresa en la 
observación de The Blind Man sobre «fontanería y puentes» o en el artículo de 
Ferdinand Léger sobre «La estética de la máquina» de 1924: «Muchos individuos 
serían sensibles a la belleza de los objertos corrientes, sin intención artística, s¡ la 
idea preconcebida del objet d’art no fúera una venda en sus ojos... La belleza está 
por doquier, en la colocación de vuestras cacerolas, en la pared blanca de vuestra 
cocina, más quizá que en vuestro salón del siglo xvm o en el museo oficial» 22 . Cua- 
renta años después, George Brecht, artista de Fluxus, organizó «eventos» minimal 


V. L. Allen, «Toward an understanding of the hedonic component of vandalism», en Claude- 
Lévy Leboyer (ed.), Vandalism: behaviour and motivations, Ámsterdam, Nueva York y Oxford, 1984. 
págs. 77-89 (pág. 82). 

20 Igor Stravinsky, Chroniques de ma vie, París, 1935, págs. 147-148; Igor Strawinski (Rorna. 
1917, lápiz), reproducido en Christian Zervos, Pablo Picasso, III, París, 1949, pág. 10, núm. 24. 

21 Véase capítulo 8, pág. 215. 

22 F. Léger, «L’esthétique de la machine», Bulletin de l’effort modeme, 1, núms. 1 -2, enero-febref° 
de 1924, pág. 5, cit. de William A. Camfield, Marcel Duchamp / Fountain, Houston, 1989, pág-<>5 
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¿¿ItwcuaJes puede que quienes participaron en ellos ni se enteraran y eligio sus 
nbietos «porquc existían y podían pasarse por alto con facilidad» . 

pie rer Daniels ha aducido de forma convincente que los ready-madts eran 
primordiaJmente —en las propias palabras de Duchamp— «un experimento to- 
(ilmentc privado» y que su lugar era el entorno privado del piso o del estudio, 
donde nadie excepto el artista podía decir qué objetos eran ready-maeles y cuáles 
no(13IJ 24 . Esto valía también para la dimensión «inconoclasta» de dichos obje- 
tos, como Duchamp dejó claro en 1961 en el curso de un debate público; Robert 
Rauschenberg le preguntó: «Así pues, ¿usted quiere destruir el arte para toda la 
fcumanidad?», y é 1 respondió: «No, solamente para mí mismo»> 25 . Cuando se ex- 
pusieron por primera vez, los ready-mades resultaron estar «impregnados contra la 
atencion» a la manera de los monumentos tradicionales, si bien por razones dife- 
YotiJf^ figuraron unos pocos en dos exposiciones de grupo en Nueva 
en n a Exkibition ofmodem art de las galerías Bourgeois, Duchamp los colgó 
que^io s PCrC ^ ero a ia entra da y observó divertido que nadie reparaba en ellos por- 
CUanto _^ tantes pensaban que eran cosas que la gente se había olvidado 26 . En 
^en ■ armacia ' una estampa barata a la que había añadido dos pequeñas mar- 
úamp°J^iJ Verde en y 4 ue P tesent ó en la muestra Jean Crotti, MarcelDu- 
cr/tico V G ^ izes yJ ean Metzinger de la galería Montross, fue elogiada por un 
desp u ¿^ Ue 3 ^ escri bió como «un delicado y muy reconocible paisaje» 27 Un año 
Artistas » e ^ ene gó a Fuente la inclusión en la primera muestra de la Sociedad de 
P fese ntad Ue ^ en ^ ientes - Duchamp era uno de los miembros fúndadores y había 
ciatn ado ° Urinario ^ a j° ei seudónimo de «R. Mutt» como prueba de su pro- 
ias - Ser f rinci pi° de que cualquier cosa que enviaran «anistas de todas las escue- 
nal a lncitri da» 28 . La Fuente provocó una batalla con la junta directiva y al fi- 
p feo C recila zada por los motivos de que no era arte y de que era indecorosa. La 
por la incipiente reputación de los Independientes y la sospecha de 

Cpo ' ,0hn T »nock, «Thc influencc of Marcd Duchamp*. cn Marctt Duchamp. catilogo Jc la 
Mus ' CIOn P °' A ' d ' H »' n oncourr y K. McShine. Museum of MoJcrn Art. Nueva York; Phíladclphia 
of An. Filadelfia (reimpr. Miimch, 1989). págs. 1VM7S (pag 
Dieter Daniels, Duchamp uuddrcandcrcu: dcr MMfaUcncrtn.mtlcruch,,, Wtrhunpprchrch tc 
dcr Moderne, Colonia, 1992, págs. 170, 208; la cira es de anónimo, «Arnsc Marcel Duchamp 
is its U-Classes, exhibits at Walkcr», Minnesota Daity, 11 Jc octubre Jc I >6‘v 

“ Simon Watson Taylor. «Ready-made., en Ar, und Arnsrs. 1/4. julio dc 1966, pág. 46. c,t. Jc 
Daniels, Duchamb unddic anderrn, pág. 216. 

* Marcel Duchatnp, Drnrsá Manrl/ran. Múnkh. 1«’. pág r>: Saff Sudkt ManetLhahnmp 
rcady-made!. Zúrich. 1973. pág. 32i Camlicld. Manrl Duchamp. pig. 17: Damcls. Duchamp und 
die anderert, páu. 173. Kl catálogo de la cxposición mencionaba solo «Dos rcady-mjdes- 

Anónimo. «More modernists at Montross». Amrrican Ar, News. XIV, num. - . c a ri 
1916 pág. S, Cit. de Daniels, Duchamp unddie anderen, pág. 1 ?*>. 

y^' nun cio titulado «Thc Society of lndcpcndent Artists, lnc.». sin techa 1191 

Marcel Duchamp, pág. 19. 

('.am r ,cl 



quc rodo el asunto era una broma desempeñaron seguramente un papel en esta 
decisión; Beatrice Wood rememoraba el siguiente intercambio entre George 
Bellows y Walter Arensberg: «¡Es grosero, ofensivo! Hay algo que se llama decen- 
cia - Solo en los ojos del que mira. Olvidas nuestras normas» 2 '. Duchamp dimitió 
de la Sociedad y renunció a exponer durante muchos años. La Fuente quedó pri- 
mero escondida detrás de una mampara; luego Duchamp se la llevó de la sala y 
supuestamente la compraron Walter y Louise Arensberg, que según parece no 
llegaron a exhibirla en su apartamento y acabaron por perderla 30 . 

Hans Rjchter, amigo y coetáneo cercano de Duchamp, consideró en 1964 
que una vez habían hecho su inicial y escandalosa declaración, el «contenido ar- 
tístico o antiartístico» de los ready-mades quedaba «reducido a nada» y se podía 
«tirarlos, meterlos en algún almacén o devolverlos a sus fúnciones normales» 31 . 
Fue el año de la edición de la galería Schwarz, pero la recomendación de Richter 
concordaba con la suerte originaria de la mayoría de los ready-mades. Ni Du- 
champ ni sus devotos coleccionistas los habían tenido por obras que hubiera que 
conservar y, como observó Duchamp, Ios «originales» de nueve de los dieciséis 
objetos enumerados en la Boite-en-valise de 1941 habían desaparecido, entre ellos 
todos los ready-mades «puros», con la sola excepción del Peine de 1916. Según 
Duchamp, su hermana y su cuñada tiraron la Rueda de bicicleta de 1913 y el Es- 
currebotellas de 1914 cuando limpiaron y vaciaron el estudio parisiense del artista 
a su marcha a Nueva York, aunque pidió a Suzanne que escribiera un letrero en el 
botellero para «convertirlo en un ready-made en la distancia». Tal vez la carta llegó 
demasiado tarde 32 . Como ya hemos indicado, estos «originales» perdidos fúeron 
reemplazados cuando hizo falta por piezas similares pero no necesariamente idén- 
ticas. Así sucedió, por ejemplo, con En previsión del brazo roto, de 1915 [132], que 
se reencarnó treinta años después para una retrospectiva de la obra de los tres her- 
manos Duchamp en Yale, donde se exhibió colgado del techo como su reproduc- 
ción en la Boite-en-valise. George Heard Hamilton, que colaboró en la organi- 
zación, contaba pasado el tiempo que cuando la «pequeña exposición fue de gira, 
un conserje de un museo de Minnesota, al invierno siguiente, la confúndió con una 


Beatrice Wood, / shuck myself, Ojai, Calif., 1985, pág. 30, cit. de Camfield, MarcelDuchamp, 

pág. 25. 

Camfield, Marcel Duchamp, págs. 33, 60. 

Hans Richter, Dada: art and anti-art, Nueva York, 1965 (ed. original, Colonia, 1964). 
pág. 208, cit. de Marcel Duchamp, pág. 100. 

32 Carta de M. Duchamp a Suzanne Duchamp, fechada «hacia el 15 de enero [de 19161». pu- 
blicada en Francis M. Naumann, «Affectueusement, Marcel: ten letters from Marcel Duchamp to 
Suzanne Duchamp and Jean Crotti», Archives ofAmerican Art Joumal, XXII/4, 1982, pág. 5; Ingr- 
nieur du temps perdu. pág. 79. 
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Hl. Fotoíírafía dc la Hoit, - r,/l/sc cle I ‘M I - 1942 quc mucsrra cl cmiuIío dc Marccl 
Piklump en la (.allc ( ícstc, s dc Nuc\ a Vork, c 191 7 - 191 <X, con do.s rciidy-iniifJcs 

Rurdi/!<• biadchi (iopia dc 1916) y Jh/m/ni (191 -T ). I’hiladclphia Muscum of Art. 




133. Meret Oppenheim, Mi niñera, 1936, zapatos con volantes de papel y atados con 
cuerda sobre un plato de metal ovalado. Moderna Museet, Estocolmo. 


pala, y con razón, y se fue a quitar nieve, lo que fue nada beneficioso para la ins- 
cripción de Duchamp»" 

Siempre y cuando En previsión del brazo roto no estuviera colgado del techo 
cuando fue transformado en un ready-made recíproco, podemos estar ante un 
posible caso de malentendido. Y es que, una vez se les da publicidad, hasta los 
ready-mades requieren unas condiciones especiales para ser tomados por objetos 
corrientes. Los autores potenciales favoritos son profesionales relacionados con el 
contexto físico de la conservación y la exhibición pero no con funciones cultura- 
les. Jardineros y policías en el exterior, porteros y limpiadores dentro de los edifi- 
cios se sitúan en primer plano porque sus tareas implican la idendficación y reti- 
rada de cosas degradadas o fiiera de lugar. No hace falta decir que por las mismas 
•azones puede ocurrir que se sientan irritados por objetos con los que se topan 
nvoluntariamente y tengan excusas también ready-made, confeccionadas, para 
diminarlos. Los sitios que más se prestan a las equivocaciones reales o flngidas son 


Ci. H. Hamilton, •< 
•ágs. 29-31 (pág. 29). 
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P . U „n„<ir',nn en el asunto del Video Blmd Piece era perfecto, 


almacenes, ubicaciones ímprovi- 


i \os de la expos'iaón en ei asunto 


^ jente, peto loslugates púbiicos en general son buenos. V\ Arco mdmado 
^'t anclado C on demasiada soiidea en ia inftaestructura de la Federal Plaza para 
tS!J luien \o quitata de ailí alegando que io había tomado por otra cosa, pero un 
‘Centante de una juntalocal deciaró durante ias audiencias de 1985: «Mucha 
Itp ‘ te inciuso se queda petple\a cuando se le dice que esa gran estructura metálica 
‘s' es un trozo de material de consuucción sobrante sino una obra de arte» 34 . El 
s0 por sí so\o ta\ vex no fuera suficlente, como demuestran dos ejemplos de es- 
^dturas que robaron para cortarias y reutlUxarlas como metal, una en Holanda 
en y \ a otra —una obra de diex toneladas del estadounidense Richard No- 

nas , valorada en 300.000 dólares y vendida por 4.350 a un chatarrero — en los 
diededores de Lódi en 1994 iC> 

Cuando se recibió para una exposición e\ objeto surreaiista de Meret Oppen- 
heim Mi niñera, de 1036 \133b se creyó que \a cuerda que ataba los zapatos de 
mujer como un po\\o formaba parte de\ embalaje y por tanto \a quitaron 16 . En el 
\ curso de \os preparativos de otra muestra en Bayona, en 19B9, un empleado del 
' Musée Bonnat tiró a \a basura un trozo de te\a a rayas biancas y rojas que formaba 

\ parte de una obra de Danie\ Buren; un conservador \o recuperó en el último mo- 
mento 1, Tampoco aquí \a información pubiicada permite un examen crítico del 
argumento de \a «equivocación». Por e\ contrarvo, hubo ciaramente una intención 
maiiciosa en un caso que combina destrucción como arte y destrucción de arte. 
K su llegada a París en 1959, el artista sueco Erik Dietman empezó a subir a su 
habitación de\ Vlotel Catcassone «basura de todas clases» y a ordenarla de acuerdo 
con e\ principio «recoge, tómate una cerveza, rompe, reúne más materiales, reco- 
ge, tómate una cerveza, rómpeio todo, etc.». En junio de 1962, la direccora del 
botel, \a señora Bénécbe, aprovecbando una ausencia temporal de Dietman, tiró 
todo \o que babía acumulado; Dietman deciaró más tarde que su primcra ímpre- 
sión fue como si Ve bubieran robado su obra, pero que luego se sintió «liberado de 
todas aquellas cosas» Jt4 . 

«u. «. C. 'W=y« 6 r«f-Sc„» , M. W 

“Urom v«WW. N, ' uu * """ '"''•"'‘“"'".f 

.— 

Erik mrtrnar,. a , s „,col„vo. i‘>W. ^ 


Las «equivocaciones» que afectan a Joseph Beuys tienen especial interés por lo 
que atañe ai problema dei estatus de sus obras. En 1979, en una entrevista con 
Bernard Lamarche-Vadei, Beuys definió claramente sus objetos como «documen- 
tos dejados por [sus] acciones» y «herramientas que permiten la reconstitución de 
esas acciones». AJ preguntárseie por ei «fetichismo» que los rodea, respondió: «La 
gente aprehende esos objetos de maneras muy distintas dependiendo de que sean 
coieccionistas, conservadores o marchantes, por ejempio. Todo el mundo puede 
hacer lo que quiera. Una vez han saiido de mis manos, son libres.. .» 39 . Sin embar- 
go, pocos años antes un «incidente» demostró que las «hueiias» de sus accionesse 
habían convertido en obras de arte por derecho propio y que su disponibilidad 
estaba limitada a ias intervenciones valorizadoras de miembros dei mundo del 
arte. E1 Von der Heydt-Museum de Wuppertai (Aiemania) había organizado una 
exposición titulada Realidad - Realismo - Realidad, que sería itinerante de octubre 
de 1972 a diciembre de 1973. Estaba dedicada a Ja «historia de las realidades en el 
arte no manipuiadas ni ajustadas» y se proponía mostrar, basándose en obras de 
Duchamp, Warhol y Beuys, «ia transformación de esta relación con ia reaiidad en 
ritos de encantamiento mágico-emocionales y en un arte-objeto a modo de reli- 
quia» 40 . Hay que recordar de paso que, en 1964, Beuys había puesto el título de 
Das Schweigen von Marcel Duchamp wird überwertet (El silencio de Marcel Duchamp 
es sobrevalorado) a una acción que él entendía como una «condena de la idea de 
Duchamp de antiarte» porque, para él, «lo anti» solamente podía referirse a «la 
idea tradicional de arte» 41 . Entre las obras de Beuys presentes en ia muestra esta- 
ban tres objetos prestados por Lothar Schirmer, un coieccionista privado de Mú- 
nich: Badewanne, una bañera de niño [134]; Estufa [135] y un assemblageún título 
que comprendía un barreño de plástico con aceite de linaza, una navaja, un cazo 
y una tapa de cartón pintada [136]. Los correspondientes pasajes del catálogo 
señalaban el concepto de Beuys de una «transustanciación de la materia» análoga 
a la de la eucaristía cristiana y subrayaban la dimensión autobiográfica de sus ob- 
jetos, por ejemplo contraponiendo la relación del artista con la Badewanne, en ia 
que lo habían bañado de pequeño, con la «indiferencia» de Duchamp hacia Escu- 
rrebotellas (Fuente habría sido tai vez un punto de comparación mejor por la fon- 
tanería). La bañera había pasado a ser el objeto Badewanne en 1960, año en que 

Bernard Lamarche-Vadel, «Entretien avec Joseph Beuys, l e ' aoút 1979», Artistes, núm. 3, 
febrero-marzo de 1980, págs. 14-19 (pág. 17). 

40 «Vorwort», Realitát - Realismus - Realitát, catálogo de la exposición, Von der Heydt-Museum, 
WuppertaJ; Haus am Waldsee, Berlín; Kunsthalle Kiel; Kunsthalle Bielefeld; Wilhelm-Lehmbruck- 
Museum, Duisburg; Westfálischer Kunstverein Münster; Stádtisches Museum Leverkusen (Wuppertal, 
1973), págs. 3-4 (pág. 3). 

41 «Krawall in Aachen. Interview mit Joseph Beuys», Kunst, 4, octubre-noviembre de 1964. pág. 96, 
cit. de Gótz Adriani, Winfried Konnertz y Karin Thomas, Josepb Beuys. Leben und VZerk. Colonia, 
1981, pág. 139. 
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137. ]ohannes Stüttgen, antiguo 
ayudante de Joseph Beuys, con los 
restos de Fettecke (Rincón de grasa) de 
Beuys, de 1982, en la Kunstabdemie 
de Düsseldorf, con otta persona 
indicando su ubicación originaria 
en el fondo, 9 de octubre de 1986. 


?>euys \a «pteparó» con tiritas y bandas de gasa empapadas de grasa; en cuanto i 
\a anúgua estufa de su estudio, en 1970 le habían añadido fieltro y «signos mági- 
cos» tales como un hacha y un pez'h 

K hnales de \973, cuando sele devolvieron a Schirmer las piezas de su colec- 
ción.lahañerahahía sido despojada de tiritas y bandas (la comparó con un «cac- 
tus afeitado»!, e\ harreño estaha vacío y la tapa grasienta, y al pez pintado en Btu- 
fa se \e hahian añadido espinas. íor las versiones publicadas no se puede saber si 
una piaca en \a que se leia «\n dieser Wanne wurde joseph Beuys gebadet» («En 
estahañerahañahanalosephBeuys»\, alo cualunamano anónima había aftadido 
«Offenhar zu heiss» («Ya se ve que con agua demasiado caliente»), figuraba en 
Hadewanne o \a hahía acompanado en uno o varios de los museos 4 '. Resultó quc 
antes de \a inauguración de \a úitima etapa de la muestra, el 3 de noviembre 
de \*)7 3 , \a pianta baja dei castiiio de Morsbroich —que albergaba e! museo mu- 


Kat\Y\cm¿ Nowa\d, <*Rea\\m/Beuys/Rea\'u'át», Realitát — Realismus - Realitát, págs. 118, 116. 
Amórnmo, «Rastener Kakrus», Spiegel, 17 de mano de 1975, págs. 162-164; anónimo, «... dicst 
'Wanne tsi tm Etmer», Stern, núm. 7, 1976. 
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t cerveza y lavar los vasos. No se dio explicac.on aiguna por los comenrano 
sgregados a la placa y a Btufa. n¡ por lo que había ocurrido con el barreno sm 
ritulo. E1 propietario demandó a la ciudad de Leverkusen y en 1976 se ceiebro 
unaaudiencia pública. Expertos independientes juzgaron que los tres objetos es- 
laban tan dañados que no era posible restaurarlos y fijaron su valor de mercado 
cn 165.000 marcos, aproximadamente el doble de la cantidad asegurada. E1 Tri- 
bunal Regional de Wuppertal admitió que no quedaba nada del «acto creativo no 
rccurrente» de Beuys y condenó a la ciudad a reembolsarle la suma estimada 
más 15.000 marcos de intereses 44 . 

E1 aspecto más absorbente de esta historia podría muy bien ser que, pese a las 
cosas raras, puntos oscuros y pruebas de abuso deliberado manifiestos incluso en 
1 las versiones publicadas, no se puso en duda abiertamente la idea de que la des- 
trucción de Badewanne y sus compañeros había sido consecuencia de una «equi- 
vocación». Permitía a los comentaristas deleitarse en la ironía, por ejemplo com- 
parando la tesis de Beuys de que «todo el mundo es artista» con el reconocimienro 
de que no todo el mundo es capaz de reconocer lo que es arte - * 4 . EI carácter polé- 
mico de la fama de Beuys fúe asimismo perceptible en una «equivocación» que 
puso fin póstumamente a la historia de estas conflictivas relaciones con ia Kunsr- 
akademie de Düsseldorf. Después de que su despido en 1972 de su cátedra hubie- 
se sido declarado nulo en 1978, Beuys obtuvo el derecho a usar su estudio de Ja 
escuela de arte hasta cumplir los 65 años el 12 de mayo de 1986*'. En 19 80 lo 
convirtió en oficina del recién fundado «Forschungsinstitut Erweiterter Kunstbe- 
Rriffi, (Instituto de investigación para un concepto ampliado de anc). cuyo d.rector 
era su antiguo ayudante Johannes Stüttgen. Beuys mutió el 23 de enero de 1986. 
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presenta Ja grasa líquida e informe 47 . Stüttgen comunicó de inmediato a la prensa 
lo sucedido. Los administradores de la Kunstakademie explicaron que después de 
que hubiera ordenado una cautelosa limpieza de la sala limitada al nivel del suelo, 
eJ conserje de Ja escuela la había emprendido con las paredes y los rincones. E1 y sus 
obreros no habían «reconocido la obra de Beuys como un objeto artístico» y lo ha- 
bían tocado con un cepillo mientras quitaban las telarañas, provocando que caye- 
ra al suelo. Stüttgen afirmó, por el contrario, que lo habían tirado «deliberada y 
conscientemente», que aquella «obra de arte altamente sensible y tan individuaJ» 
no podía ser restaurada y demandó al Land de Renania del Norte-Westfalia por 
daños valorados en 50.000 marcos. Hubo una disputa acerca de la propiedad de 
la obra por su relación con el edificio, pero en 1989 Stüttgen ganó 48 . Por el con- 
trario, algunos periodistas y la mayoría de los lectores que escribían cartas simpa- 
tizaron con los limpiadores. La directora de la Kunstakademie recibió una en la 
que se le pedía que felicitase al conserje por haber «hecho, consciente o incons- 
cientemente, lo único que se podía hacer con esa porquería de Beuys, es decir, 
ponerla en su sitio, el basurero» 49 . 


Zeuxis a contrapelo 

Las lagunas en la documentación y la propia naturaleza de estos aconteci- 
mientos no nos permiten proponer interpretaciones definitivas, pero de momen- 
to ya ha quedado claro que, al menos en algunos de ellos, el hecho de no recono- 
cer un objeto como una obra de arte indicaba una negativa a concederle dicho 
estatus. Cuando las obras de arte fueron «confúndidas» precisamente con basura, 
este escenario representó la manera más eficaz de hacer frente al tabú de la icono- 
clasia transgrediéndolo —se dañaba o destruía arte— y al mismo tiempo obede- 
ciéndolo: el arte no era abiertamente criticado y se podía por lo menos hablar de 
una «iconoclasia no intencionada»' 1 '’. EI interés de los medios de comunicación 
por estas historias, las reacciones públicas a ellas y la adhesión a la hipótesis del 
«descuido» contra toda evidencia en contrario indican que respondían también a 
necesidades y expectativas preexistentes. 


Johannes Am Ende et al., Joseph Beuys und die Fettecke. Eine Dokumentation zur Zerstórung 
der Fettecke in der Kunstakademie Düsseldotf, Heidelberg, 1987, págs. 17, 33-35. 

« D.P.A., «Beuys-' Fettecke” bescháftigt Gericht», Kólnische Rundschau, 22 de mayo de 1987; Am 
End e.Joseph Beuys und die Fettecke, págs. 17-18; «Schadevergoeding voor boterbecldje van Beuys», 
Haagsche Courant, 27 dc enero dc 1989. 

Carta de 21 de octubre de 1986 de Manfred Huppertz al profesor Irmin Kamp, reproducida 
en Am End e.Joseph Beuys und die Fettecke, pág. 13. 

w D.P.A., «Hasenpfote», Frankfurter Allgemeine Zeitung, 22 de octubre de 1986, rcproducido 
en Am Endc Joseph Beuys und die Fettecke, pág. 22. 
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más que a gente confiindiendo arte con otra cosa, muestran a gente tomando por 
arte los instrumentos para conservario y presentarlo: una rejilla de ventilación en 
la caricatura de R. Taylor de 1947 [139] y en un dibujo de William Scully publi- 
cado en Sketch (7 de mayo de 1952), o un pedestal —inspirado en Brancusi— en 
una contribución de O. Soglow ai New Yorker (23 de julio de 1955) 52 . En 1969, 
un dibujante imaginó una atribución de nueva función a un típico «cuadro-tram- 
pa» de Spoerri ejecutada por un vigilante de museo que lo reinstaló para aJmorzar 53 . 
La historia no dejaba claro s¡ el espectador se hallaba ante un objeto presentado 
como una obra de arte o ante una obra de arte maltratada por el vigilante, pero 
era evidente que el autor juzgaba irrelevante ia diferencia. Estas caricaturas, como 
otras que se ocupan del mismo tema, no soio correspondían a las ideas y expecta- 
tivas artísticas de su público sino que además expresaban las conflictivas relaciones 
de los artistas comerciales con el arte autónomo y los artistas «puros» 54 . 

Todo esto lleva a concluir que las historias en las que se confiinde una obra de 
arte con otra cosa, y especialmente con basura, representan un topos de pleno de- 
recho en la recepción del arte moderno; comparten rasgos con los chistes analiza- 
dos por Freud y con las anécdotas estereotipadas de la vida de los artistas estu- 
diados por Kris y Kurz. De hecho, este topos es una actualización de uno de los 
principales lugares comunes de los escritos antiguos sobre arte, el de la obra tan 
eficazmente ilusionista que se confiinde con la realidad que representa 55 . La ver- 
sión patrón se puede encontrar en la Historia naturalis de Plinio el Viejo (XXV, 65) 
con la anécdota de los pintores griegos Zeuxis y Parrasio. Después de que las go- 
londrinas picotearan las uvas pintadas por Zeuxis, Parrasio invitó a este a su estu- 
dio. AUí, le pidió que descubriera un cuadro levantando una cortina que resultó 
estar pintada. Zeuxis reconoció la superioridad de Parrasio diciendo: «Yo he enga- 
ñado a las golondrinas, pero tú has conseguido engañarme a mí». Este hiperbólico 
cumplido se basaba en la idea del arte como mimesis, como una imitación de la 
realidad, una idea que ha seguido vigente, aunque puesta en duda de manera 
creciente, hasta finales del siglo xix. Todavía se percibe, de una forma paradójica, 
en La obra maestra desconocicLa de Balzac, de 1831, cuando el trastornado Frenho- 
fer alaba su retrato de una mujer desnuda a Pourbus y Poussin, ambos desconcer- 


' 2 George Melly y J. R. Glaves-Smith, A child ofsix could do it! Cartoons about modem art, catálo- 
godelaexposición.TheTateGallery, Londres (Londres, 1973, 4. a ed. 1987), págs. 74, 66, 62. 

" Ploeg, sin título, Tim, 7 (1969), reproducido en Cuno AfFolter, Urs Hangartner y Martin 
Heller (eds.), •Mit Picasso macht man Kasso»: Kunst und Kunstu/elt im Comic, catálogo de la exposi- 
ción, Museum fiir Gestaltung, Zúrich (Zúrich, 1990), pág. 72. 

M Vease Sarah Burns, «Dabble, daubman, and dauber: cartoons and artistic identity in turn-of- 
the-century Amcrica», ponencia presentada al congreso del Comité International d’Histoire de l’Art 
Images de I'artiste, Universidad de Lausana, 9-12 de junio de 1994. 

" Véasc E. Kris y O. Kurz, Legend, myth, and magic in the image of the artist: a historical experi- 
ment, New Haven y Londres, 1979 (1.* ed., 1929), págs. 61-71. 
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tados por el «muro de pintura» que parecería después una prefiguración de! expre- 
sionismo abstracto: «¡Ja, ja! Vosotros jamás os habéis encontrado ante tanta per- 
íécción. ¡Estáis buscando una pintura, pero deberíais buscar una mujer! [...]. ¿Dónde 
está el arte? ¡Perdido! ¡Desaparecido!»' 56 . 

En ia doctrina clásica y académica, sin embargo, lo que había que «imitar» era 
la belle nature, la realidad idealizada, de modo que se denunciaba a los realistas 
como adoradores de la fealdad y destructores del arte. No había que buscar la se- 
mejanza con temas juzgados indignos de representación, y el viejo paradigma de 
las uvas de Zeuxis se invirtió en relación con Courbet, cuyas estampas de labrado- 
ras fueron caricaturizadas como imágenes «asquerosas» [ 140 ]”. Hemos visto cómo 
se simboliza también a los realistas sacando una Venus de una piedra del bordillo 
de la acera S8 . Después de que el arte moderno hubiera desafiado radicalmente o 
rechazado la propia representación, el toposáe la «equivocación» solo podía reapa- 
recer en el mismo sentido negativo, siempre y cuando las obras parecieran más 
próximas a la realidad no artística que a las convenciones artísticas, o que se intro- 
dujeran en el arte realidades con poca o ninguna modificación. En esta nueva 
versión de la antigua anécdota, el que una obra sea confundida con la realidad no 
se invoca para atestiguar un logro estético sino un fallo que hay que percibir y 
disfrutar como arte. E1 hecho de que, en algunos casos, ese juicio pueda corres- 
ponder a una intención artística de no ir más allá de la esencia y «tautología» de 
los objetos es aún más ilustrativo de las complejas relaciones que existen entre la 
«iconoclasia» artística y los ataques contra sus productos. 


El mundo al revés 

E1 topos de la «equivocación» está relacionado con una larga historia de la teo- 
ría del arte y con formas y motivos recurrentes de iconomaquia e iconoclasia. Si 
uno se niega a reconocer unos objetos como obras de arte, y especialmente si los 
trata como basura, lo que hace es reducirlos de forma demostrable a su dimensión 
material. Ahora bien, esto es precisamente lo que muchos críticos de las imáge- 
nes han hecho de manera habitual a partir de la Reforma. E1 reformador francés 
Guillaume Farel, por ejemplo, apelaba a los príncipes cristianos a que denomina- 
sen «a todas las cruces y a todos los ídolos similares basura, piedras, troncos o made- 


Honoré dc Balzac, Le chefd'auvre inconnu 11845], París, 1970, pág. 56. 

Véasc K. Herding, «Courbet’s modcrnity as reflcctcd in caricaturc», en K. Herding, Courbet: 
w venture independence, New Havcn y Londres, 1991, págs. 177-179. 

Véase capítulo 13. págs. 338-339. 



noclastas tenían como ob¡etivo ponet ai descublerto 
r , IJ .”U S a«ion«,conoclas s ^ cran más que matc na ptocesada 

proba"d° q»' « tuv . crani no a cul lesqu¡eta virtudes in- 

tituales. reducían los ob¡etos teli- 
>r:^vo simples objetos matetiaies» en dos etapas: se retaba a los 
iC‘ "rdiesen ptueba de su podet y. cuando no pod.an Kacerlo se demos- 
materiajidad haciéndolos pedaxos-. Aunque el tema de una pos.ble teac- 
¿¡ónde ía imagen desapareció con posterioridad en general, lo que testimoma la 
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Crégoire explicó a la Convención la faceta educativa de la lucha contra el «vanda- 
lismo» revoiucionario en los siguientes términos: «En esta estatua, que es una obra 
deirte, el ignorante solo ve una piedra tallada; enseñémosle que este trozo de 
mírmol respira, que este lienzo está vivo y que este libro es un arsenal con el que 
defender sus derechos» 62 . Balzac escribió en 1844 que «para la industria, los 
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es construido por los objetos» y no puede ser proyectado sobre ellos, y que «com- 
partimos el vínculo social con los no humanos» 65 . 

Otro elemento de similitud con ejemplos anteriores de iconoclasia es la inver- 
sión de valores. Hemos visto que «confundir» arte con basura podía constituir una 
respuesta a la paradoja de que unas obras de arte, reglamentariamente asociadas al 
valor y a la conservación, aprovechen materiales de desecho o adopten la aparien- 
cia de basura 66 . Dicha confusión siempre significó equiparar el arte con su contra- 
rio en la escala de la valoración social de Ios objetos, haciendo caer hasta lo más 
bajo algo que estaba o tenía que estar en lo más alto. Esta es también una caracte- 
rística de muchos ataques contra imágenes, sobre todo durante la Reforma. Olivier 
Christin hace notar que en Rouen, en 1560, los hugonotes estaban colgando 
cuadros del revés —una posición que recuerda las ejecuciones in effigie — de hor- 
cas, y que los contemporáneos denominaban «escarnio» a las acciones contra ob- 
jetos sagrados encaminadas a reducirlos a un rango socialmente desvalorizado, y a 
menudo recurrían a un repertorio obsceno y escatológico 67 . Natalie Zemon Davis 
ha señalado también la «profanación de objetos religiosos por medios sucios y 
repugnantes» 68 . Los hugonotes de Le Puy llamaban torche-cul (limpiaculos) a las 
imágenes en papel de la famosa Virgen Negra de la ciudad; se decía que los ana- 
baptistas de Münster usaban imágenes de la Virgen como tapas de letrinas, y se 
dio repetidas veces el caso de utilizar un altar mayor como letrina 69 . Louis Réau ha 
destacado la recurrencia de lo que denomina «vandalismo estercolario» o «excre- 
menticio», desde el emperador bizantino iconoclasta Constantino V, apodado 
«Coprónimo» (inmundo) por sus enemigos, hasta los franceses republicanos anti- 
clericales, que después de la ley de separación de Iglesia y Estado de 1905 trans- 
formaron la iglesia de San Martín de Vendóme en unas letrinas públicas. Pode- 
mos añadir el ejemplo, muy anterior, del emperador Nerón mandando arrojar a 
las letrinas las imágenes de los cantantes y actores con los que competía 70 . Duran- 
te la Revolución Francesa, las estatuas de los reyes de Judá de Notre-Dame de 
París —derribadas al confúndirlas con efigies de los monarcas franceses— fueron 


A. Hennion y B. Latour, «Objet d’art, objet de science. Note sur les li ites de l'anti-fétichis- 
me», Soáologie de l’art [Bruselas], núm. 6, 1993, págs. 7, 18-19. 

Véase capítulo 9. 

Christin, Une révolution symbolique, págs. 132, 144, 142. 

“ Natalie Zemon Davis, «The rites of violencc: religious riot in sixteenth-century France», Past 
and Present, núm. 59, mayo de 1973, págs. 51-91 (pág. 83). 

v ' Christin, Une révolution symbolique, pág. 143; M. Warnke, «Durchbrochcne Geschichte? Die 
ilderstürme der Wiedertaufer in Münster 1534/1535», en Bilderstum, ed. M. Warnke, págs. 65-98 
(pág. 83); L. Réau, Histoire du vandalisme. Les monuments détruits de l'art frant¡ais, París, 1959,1, 
pág. 91 (1994, pág. 111). 

70 Réau, Histoire du vandalisme, 1, pág. 230, II, pág. 214 (1994, págs. 295, 816); D. Metzler, 
“Bilderstürme und Bilderfeindlichkeit in der Antike», en Bildersturm, ed. M. Warnkc, pág. 16. 
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histórica d f ,tUr ^' a na s ‘^° cr ' c icada por Christin, que insisre en Ja conscicución 
universal * ° S / ltOS ^ e v i°l en c¡a» de la Reforma y duda de ia exiscencia de una 
va d i "gramática del insulto y la humillación» s Teniendo presence esca reser- 
j q em °s observar no obstante ia persistencia de unas técnicas de subversión 
ores que se corresponden con unas jerarqu/as y modos de va loración re- 
arnente estables. Lx»s casos que hemos examinado nos otrecen unos pocos 
e J e mp os de «vandalismo excrementicio» metafórico o iirerai: ia inscripción *WC» 
en la cabeza de la estatua de Stalin en Budapesr [25}; « Kunst-Scheisse» l«Arte- 
mierda»] en la escultura de Luginbühl en Bienne. donde orras dos obras fueron 
usadas como letrina, y «Scheisse» en la escultura de Serra en Berlm /60). hntuan- 
to a las inversiones en general. estaban claramente oinnipresentes; no hav nias que 
pensar en cómo usó George Cirosz su parodia de jackson Pollotk 
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Mérodos similares, incluyendo los ingredientes escatológicos y obscenos, han 
sido utilizados repetidas veces por artistas independientes y vanguardistas en sus 
ataques contra la cultura oficial y tradicional. En 1899, Alfred Jarry proporcionó 
una crítica indirecta de las manifestaciones estéticas contemporáneras con su na- 
rración del viaje fiaicio «de París a París por mar» del «patafísico» doctor Faustroll. 
En un momento determinado, Faustroll envía a su criado, un mono de nombre 
Bosse-de-Nage, a comprar lienzo en el «Magasin national, dit au Luxe Bourgeois» 
[«Almacén nacional, llamado E1 Lujo Burgués»], una parodia del Musée du Luxem- 
burg, donde el Estado francés exhibía las obras de su propiedad de artistas vivos, 
como un almacén. Bosse-de-Nage debe pagar con oro a los chefs de rayon [jefes de 
secciónj, que llevaban nombres de famosos pintores académicos difuntos como 
Bouguereau y Bonnat, y limpiarse la boca de palabras comerciales venerando en 
una pequeña habitación los «iconos de los santos» Puvis de Chavannes, Monet, 
Degas, Whisder, Cézanne, Renoir y Manet. Cuando el narrador pregunta si no 
sería mejor robar el lienzo, Faustroll le explica que, mientras que el alquimista Van 
Gogh Uamaba «amarillo» al oro en el que convertía todo, los bolsillos de los vende- 
dores convertían su oro en excremento. En cuanto a sus lienzos, lanzaba contra ellos 
una máquina de pintar dirigida por el Aduanero Rousseau, que cuidadosamente 
cubría «con el tranquilo uniforme del caos la impotente diversidad de las muecas del 
Almacén nacionabC Dos años más tarde, Adolphe Willette caricaturizó al pintor 
Jean-Paul Laurens, miembro de la Académie y commandeur de la Legión de Honor, 
con una tiara papal, un cepillo de limpiar letrinas en vez de pincel y un excremento 
en su paleta [ 141 ]. Ya he aludido al chiste de Degas contra los escultores que «de- 
positan sus obras» sobre los céspedes de los jardines públicos. Por razones políticas 
más que estéticas, un comunero comparó en 1871 el «inmundo bronce» de la co- 
lumna Vendóme con el «lecho de inmundicia» que había amortiguado su caída, 
que describió como «un gigantesco orinal» 78 . En cuanto a Maxime Claremoris, el 
adorador de la belleza imaginado por Larbaud en 1913, que destrozaba estatuas 
sansulpicianas y las tiraba por el inodoro, pasaba dos meses en una cárcel prusiana 
por poner el letrero «Pissoir» [«Urinario»] en una estatua de Bismarck 7y . 

Estas ecuaciones descalificadoras subrayan aún más la relevancia de la elección 
por parte de Duchamp de Fuente en 1917 como un modo de poner a prueba el 
principio de la libertad del arte, sustentado por los Independientes, y poner en 


A. Jarry, Gestes et opinions du docteur Fatistroll, pataphysicien. Roman néo-scientifique, 1899, cn 
CEuvres complites, I, París, 1972, págs. 710-712. 

Anónimo, «Un cmpercur sur un fumier», Le salutpublic, 18 de mayo de 1871, cit. dt 
B. Gagncbin, «Courbert et la colonne Vendóme», en Mélanges dhistoire économique et sociale et< 
bommage au professeur Antony Babel á l'occasion de son soixante-quinziéme anniversaire, Ginebra 
1963. II, pág- 257 

V. Larbaud, A. O. Barnabooth, son journal intime, París, 1913, pág. 210. 
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141. Adolphe Willette, 
Jean Paul, Sumo Pontifice, 
caricatura de Jean-Paul 
Laurens en L'Assiette au Beurre 
(9 de mayo de 1901). 




rela de juicio la noción misma de gusto. Fue tachada de «obscena**, aunque el 
inohabría encajado mejor con L.H.O.O.Q. [113], de 1919, cuyo r/ruJo ins- 
crito—como más adelante explicó el autor a su público norteamericano—, «pro- 
nunciado como unas iniciales en francés, hacía un chiste muv arriesgado sobre Ja 
G¡oconda» m De las inversiones «iconoclastas» posteriores, la más próxima a esre 
rema, y en especial a la parodia de Jarry, fue realizada en 1961 cuando Piero Man- 
zoni fue guardando sus propias deyecciones cada día en pequeñas Jaras que fírmó, 
numeró, fechó, etiquetó como Merda d'artista y puso a Ja venra a 1 precio vigente 
del oro. El 25 de octubre de 1960, Arman llenó de basura Ja gaJen'a írís Clret 
de París, dejando fuera al público invitado a la inauguración. De hecho, el uso Je 
materiales «viles» fue esencial en gran número de «rransgresiones» \ renovaciones 
artísticas en el siglo xx, con típicas oscilaciones o ambigüedades enrre la invemion 
de las jerarquías existentes, el cuestionamienro de la idea de jerarquú \ /a «tran- 
sustanciación» del tópico a modo de reliquia. 

VüLVER A TRAZAR LA l.ÍNEA 

Se ha debatido mucho aceica ile si el c. al \ los \ uelcos carnu\ale.sco.s Jel 
orden social tienen en última instancia un caráctet revolucionano o conseoador. 

C ',on toda la cuutcla debida, la comparacion entre ia iconoclasia de la Kclornu \ 
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los ataques contra cl artc tnoderno en el siglo xx me parece potencialmente ilus- 
ttativa. NataJie Zcmon Davis teparó en que, en la Francia del siglo xvr, muchos 
actos de violencia eran reacciones contra lo que sus perpetradores consideraban 
«contaminación». En consecuencia, tenían «la naturaleza de ritos de purificación 
o de una paradójica prolanación, dirigida a reducir ia impureza devolviendo cosas 
profanas, como el crisma, a1 mundo profano a1 que pertenecían». En otras pala- 
bras, a los objetos tenidos por ofensivos —por usar un concepto más amplio con 
que nos hemos familiarizado— se les privó primero del carácter sacro, de mane- 
ra que profonarlos significaba en realidad volver a trazar «Ia Iínea entre lo sagrado 
ylo profano» 81 . Bob Scribner llegó a una conclusión análoga, observando que, si 
bien el carnaval se podía entender como la escenificación de un deseo de derrocar 
la jerarquía social existente, en general se quedó en el plano escénico, pues Münster 
es el único caso en el que se hizo un intento de acompañar la degradación social 
carnavalesca de un cambio social más amplio. Dicho autor vio el carácter ritual de 
las acciones como un rasgo típico a causa de la función general del ritual en la crea- 
ción, dentro del orden social, de la armonía y la estructura amenazadas por la 
ambigüedad o la anomalía 82 . De forma similar, Olivier Christin interpretó la ico- 
nodasia de los hugonotes como parte de una «recomposición de la sacralidad» 
provocada por unas transformaciones en la producción de imágenes que dotaban 
a estas de una multiplicidad y un ilusionismo inauditos 83 . 

Una vez más, las analogías con acontecimientos que hemos estudiado resultan 
sorprendentes. Denis Crouzet explicó que los protestantes destruían iglesias por- 
que había que limpiarlas de la «inmundicia que las llenaba y profanaba la gloria 
divina» 84 . Para Huysmans, las tiendas del barrio de Saint-Sulpice eran lugares de 
«prostitución divina» y el demonio organizaba con su ayuda «el carnaval de la 
Jerusalén celestial» 85 . También para Pie-Raymond Régamey, las imágenes feas y 
sentimentales representaban una profanación de la religión [ 110 ], de la cual era 
preciso purificar las iglesias. Como ha comentado Sergiusz Michalski, la inflación 
de estatuas denunciada como «estatuomanía» era percibida como una «profana- 
ción del culto a los monumentos», porque «se desdibuja el límite entre la eterni- 
dad congelada en mármol o bronce, por una parte, y la vida cotidiana, por otra» 86 . 
Josef Kleer vio en Quién teme al rojo, al amarillo y al azul IV un símbolo de un 


Davis, «The rites of violence», págs. 5. 83. 

82 Scribner, Reformation, pág. 259. 

“ Christin, Unt révolution symbolic¡ue, págs. 171-174. 

M Denis Crouzet. Les guerriers de Dieu. La violence au temps des troubles de religion (vers 1525■ 
vers 1610), París, 1990,1, pág. 539. 

“ J.-K. Huysmans, Les foules de Lourdes, París, 1906, pág. 97. 

66 S. Michalski, «Die Pariser Denkmáler der III. Republik und die Surrealisten», Idea, VII, 1988. 
pág.91. 

408 





, UIK JoeneUuaIlosvaloresse han vuel.o del revés, y dcnn.u 

Lú comribución o k limpto»" 7 El autor de la carta que aprobaba la des- 
^ /fucción de ia Mr de Beuys pensaba que la habia mandado «a su siuo», y a 1 

/or/nularla pregunta retórica «¿arte-chatarra o chatarra-arte?» el cartel de un opo- 
nmeúassmblagede barreras y carrito de Olaf Metzel [61] hacia un claro J/ama- 
miento a reinverrir la inversión «iconoclasta» de los valores materiales efectuada 
jwr el artista. 

fsros ejemplos bastan para recordarnos que también los criticos de arre cuyas 
jcciones emos examinado pretendían volver a trazar una línea, generaJmente la 
ílzamient ° art,St ' co no art, stico. TaJes intentos solian reaccionar a un des- 
finiánnrc * a * |¡ n /k^ibujamiento de los límites que podian originarse en rede- 

¿T:: a d r definiciones dd a - 88 ^ en i os que e i j««0^- 

raiie Zemon j^. re P|f scnta * >an con toda claridad, adaprando la fórmula de Na- 
art/stico aj que ^ evo ^ ver c °sas no artísticas, como la basura, aI mundo no 
pues, son por n P ertenecian »- Las motivaciones y finalidades de estas a cciones, 
culturaJ. Con el^ord * COnservac * oras ' ^ me nos por Io que concierne al orden 
d/caciones revol ° r ^ S ° Clal ’ las cosas son ma s complicadas, ya que las reivin- 
do con demasiad^'f ^ laS van 8 uar£ l‘ as y del vanguardismo se han revela- 
/etos a destruir ^ recUenc ‘ a l imna das al uso interno. Hemos visto cómo «ob- 
Para definir 1 ^ VCZ atacac ^ os ’ P°dían devenir «objetos indestructibles». 
valió de un ° S ex P er ‘ mentos «radicaJes» de Jos años sesenta, Pierre Bourdieu se 
lizaciones ri CX p reS * 0n Scribner utilizaría para la Reforma, la de «desacra- 

| a cr . 1 uaies>> » y comentó indirectamente la crítica que bizo Duchamp de 
, j OC, l en la <<ver dad del arte» afirmando que «ei arte no puede expresar la 
a sobre el arte sin robarla convirtiendo ese desvelamienro en una manifesra- 
c, on artística» H> . Esto es quizá, sin embargo, una visión demasiado globaly pe- 
simista, afín a Ja propria actitud «anrifetichista» de Ducbamp. Hemos vistoque 
Hans Haacke pudo incluir el arte y el mundo del arte entre los objeros de su 
indagación crítica sin renunciar a hacer arte. Insistió asimismo en Ja impor ran- 
cia del contexto histórico y cultural de la recepción, en I a heterogeneidad de los 
públicos y en las fructíferas posibilidades tanto de la autonomia deí arte como 
de sus límites 9 ". 
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Descalificación y patrimonio 


Convertir arte en «des-arte» 


Confundir arte con basura es también una consecuencia de la «estética del 
contemplador», cuyos cimientos —según Werner Hofmann— contribuyó a po- 
ner Lutero cuando declaró que las imágenes «no son ni buenas ni malas» en sí 
mismas, sino que dependen, como el sacramento de la comunión, de la palabra y 
de la interpretación: «Si le quitáis la palabra o la veis sin la palabra, no tendréis 
de (H° S ^ m ^ es P an y vin o»'. Como destacó Hofmann, los ready-ma¿ies proce- 
adhirió * miSma f ctltUÍ * nominalista; no es sorprendente hallar que Duchamp se 
cont CSta estetlca ' conv icción, expresada en varias ocasiones, de que «es el 
deFin ' ei 4 ue hace cuadros» puede parecer contradictoria con su 

por la 10n rea ^y~ mac ^ e c °mo un objeto «elevado a la dignidad de objeto de arte 
^ácter 1111 ^ ^ e ^ eccicn ^ el artista», pero en realidad atestigua su consciencia del 
dad 2 Un ° ectl v° ^ e es *a «transustanciación» y su preocupación por la posteri- 
en 1, urmuiac ión singularmente radical y pesimista de este doema aparece 
la ca rta de 1952 a Jean Crotti que ya he citado: 


Ldn cuadro no lo hace el pintor sino quienes lo miran v le otorgan sus hivo- 
res; en otras palabras, no existe pintor que se conozca a sí mismo o sepa lo que 
hace; no hay ningún signo externo que explique por qué un Fra Angelico o un 
Leonardo son igualmente «reconocidos». Todo sucede por pura suerte. Los artis- 

Martín Lutero, sermones del martes y el jueves después del lnvocavit O 1 v 12 de marzo 
c en Luther Deutsch , ed. K. Aiand, IV, pág. 73, cit. de W. Hofmann, «Pir Cieburt dcr Mo- 

derne aus dem (.íeist der Religion», en Luther und die Folgen fur die Kunst. catalogo de la exposicnm 
por W. Hofmann, Hamburger Kunsthalle, fiamburgo (Múnich. l l )83), pags. •*<>, SO. 

‘ Jean Schuster, «Marccl Duchamp, vite», Le sunrahsme. meme. iium. 2. prinuvera dc I '*■>' 
págs. 143-143, cit. dc M. Duchamp, Duchamp du signe. h'erits. ed. M. Sanouillei con fc IVterson, 
París, 1973, págs. 247-248. 



tas que durante su vida han sabido hacer que sus baratijas sean apreciadas son 
excelentes viajantes de comercio, pero nada garantiza la inmortalidad de su obra. 
E incluso la posteridad es una gran zorra que escamotea a aJgunos, hace renacer 
a otros (el Greco) y además es libre de cambiar de opinión cada 50 años’. 

Duchamp ofreció una visión más equilibrada del mismo proceso en la charla 
pública que dio en abril de 1957 en la reunión de la American Federation of the 
Arts, en Houston. AJ tiempo que subraya que «aunque el artista grite desde todos 
Jos tejados que es un genio, tendrá que esperar al veredicto del espectador para 
que sus declaraciones adquieran un valor social y, finalmente, la posteridad lo 
incluya en los manuaJes de historia del arte», habla de «los dos polos de la creación 
de arte: el artista por una parte, y por otra el espectador, que después se convierte 
en la posteridad». Otro pasaje aJudía probablemente al caso especiaJ de los ready- 
mades: «E1 acto creativo toma otro aspecto cuando el espectador experimenta el 
fenómeno de Ja transmutación; a través del cambio de materia inerte a una obra 
de arte, ha tenido Iugar una verdadera transustanciación; el papel del espectador 
es determinar la importancia de la obra en la escala estética» 4 . 

En su contribución al «retrato colectivo de Marcel Duchamp» de 1972, AJlan 
Kaprow, principal teórico del happening a finales de los años cincuenta, consideró 
que mientras que los ready-mades eran «contribuciones aJ panorama actual radical- 
mente útiles», el «ready-made recíproco» había producido escasa progenie: «A la 
inversa, puesto que cualquier no-arte puede ser arte después de hacer el adecuado 
anuncio ceremonial, cualquier arte, teóricamente, puede ser convertido en des- 
arte... resulta que esto es un poco difícil. E1 gesto de Duchamp en esta dirección, 
su L.H.O.O.Q., no ha modificado la Gioconda, simplemente ha añadido un cua- 
dro más a Jos museos. Reemplazar el significado y la función de la historia de las 
artes por otros criterios parece interesarnos menos que descubrir arte donde no lo 
había»\ En cierta medida, este comentario señala la diferencia entre la «iconocla- 
sia» metafórica y la literal, así como las limitaciones de las «profanaciones ritua- 
les». Por otra parte, se basa en el supuesto —que Duchamp contradice, como 
hemos visto— de que un artista es capaz de elevar un objeto a la dignidad de obra 
de arte o degradarlo de esta dignidad él solo, sin que lo «sopese» el «espectador». 
De hecho, la conversión en «des-arte» es un fenómeno extremadamente difundi- 


' Caru de 17 de agosto de 1952 de M. Duchamp a J. Crotti y S. Crotti-Duchamp, publicada 
en Francis M. Naumann, «Affectueusement, Marcel. Ten letters from Marcel Duchamp to Suzanne 
Duchamp and Jean Crotti», Archives of American Joumal, XXII/4, 1982, págs. 16-17. 

4 M. Duchamp, «The creative act», ARTnews, LVI/4, verano de 1957, cit. de The essential 
writings of Marcel Duchamp, ed. Sanouillet y Peterson, Londres, 1975, págs. 138-140. 

5 A. Kaprow, «Doctor MD», en Marcel Duchamp, catálogo de la exposición por A. d Harnon- 
court y K. McShine, Museum of Modern Art, Nucva York; Philadelphia Museum of Art, Filadelfia 
(reimpr. Múnich, 1989), pág. 205. 





^uomiín si entendemos por t a. no U na uansformadón de 

r individualmente realizada, sino la devaluacion y descalificacion 
() f)r.ií tle arrc que se produce colectiva e históricamente. Por razón e su natur 
u fjenciaJmente teórica, el «ready-made recíproco» tiene quizá más derecho a 
(imbolizar este proceso que los ready-mades a ilustrar la construcción social del 
ine. Las degradaciones y destrucciones físicas en las que se ha centrado nuestra 
mdagación pueden ser consideradas formas rudimentarias y extremas de este fe- 
nómeno mucho más omnipresente, siendo más sutiles los métodos que aparecían 
lismo embeUec^^^ 65 ^ meta ^ r ' cos ° en k>s procedimientos legales del «vanda- 
declaracbncs^ ^ j ^ continui ^ at ^ Y coherencia de estas variadas acciones y 
dianre la recurrencT d ^ °^ Servar ^ se g u ‘ r explorando en el nivel lingüístico me- 
t'gu rar, d¡fam ar p e P re ^í os 9 ue denotan privación, como «de-» y afines (des- 

^' como desacredit ^ e ^ rat ^ ar ’ áeslegitimar, denunciar, destruir, devaluar, 

tra «r) y «ab-»> (abatir^ , esa P ro ^ ar ’ desclasificar, denigrar, despreciar, desdeñar, de- 
orrecer, abjurar, abolir, abominar, abreviar, abusar). 
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v OBJETOS COLECTIVOS 


Carr ean oposiciones ^ *°’ ^ as Sltuac i° n es palmariamente conflictivas que 

f( íue oblig an a . J atac l ue s físicos o verbales son especialmente interesantes 
at allas libradas nta ^° mstas a ^ acer explícitas sus objeciones y a justificarlas. 
Lenin de Tornsk' ° t0rn ° a ^ a retara< Aa del Arco inclinado de Serra y la estatua 
° n * 8 Ua lrnente die S °!l CaSOS mu y °P ortun os. Entre las técnicas de difamación 
CI ° n o c ^isimil ac j¿ n ? a ^ f menc,on las comparaciones denigratorias (por asimila- 
en 1839 [1071 c“\ C “ ^ Ue ^ emos visto muchos ejemplos: en Montalembert 
tete Kunst en 19^7 r? Ze ^ aum ^ ur 8 , las exposiciones Deutsche Kunst y Entar- 
tl06] y j 0s , 1 Charles Du Mont en 1944 1103], el «panfleto de Angers» 

M «ndial | 100 m< ÍTn, de ^ game y dc iMrt W en los años siguientes a la II Guerra 
P r Opuso el d‘ > ^ na var,ac i° n purameme verbal sobre el tema es la que 

francesa d f * tOF ^ ^ revlsta f rancesa Esprit como contribución a la campaña 
c - a e lnales ^l s ‘glo xx contra el arte contemporáneo «oficial». Sin propor- 
ar reproducciones de las pinturas mencionadas, lean-Philippe Domecq roga- 
a a l lector que evocara mentalmente unos «dípticos de interrogación» contra[x>- 
niendo Mondrian a Vieira da Silva, Klee al checo Mikulas Medek, Miró al mode- 
lo seiscentista de uno de sus luteriores holandeses v Picasso a Velázquez; en cada v.as«.> 
debía manifestarse la superioridad de la segunda ohra porque retenia «la mirad.i 
mas tiempo que la otra»“ 
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Hemos visto que las destrucciones reaJes mostraban tendencia a concordar 
con estos ataques simbólicos, directa o indirectamente. En octubre de 1930, Schulze- 
Naumburg, miembro del «Kampfbund fiir Deutsche Kultur» (Liga de combate por 
la cultura alemana) de Alfred Rosenberg, fue personalmente responsable de cubrir 
con cal los murales de Oskar Schlemmer del edificio de la Bauhaus en Weimar. 
Sin embargo, como puso de relieve Marcel Struwe, este no de)ó de ser un ejemplo 
relativamente raro de iconoclasia literal; a lo que llevó fue más bien a «deshacerse 
sistemáticamente» de unas obras mediante la «eliminación de su carácter artístico» 
privándolas de «su aJegada autonomía y de la correspondiente recepción», mien- 
tras «se conservaba en ellas lo que había perdido su autonomía, a saber, su simple 
materiaJidad» . En este caso, las obras no eran solamente devaJuadas sino también 
descaJificadas como arte, un hecho que subrayan las comilias añadidas a Ja paJabra 
Kunst [arte] en la portada de la publicación que acompañó a la exposición difama- 
toria de 1937 [142]. 

Lo cierto es que los actos de devaluación y descalificación son aún más efica- 
ces, amén de discretos, cuando se fundan en una larga tradición y en un amplio 
consenso y no necesitan recurrir a medios espectaculares. La difamación de gru- 
pos de obras —reunidas de acuerdo con criterios estilísticos, iconográficos o fún- 
cionales— empieza a menudo con unos árbitros que se distinguen por ia origina- 
lidad de sus opiniones. S¡ tienen éxito, dicha difamación deviene común y se 
institucionaliza, y suele aplicarse a obras en un principio distintas del grupo rele- 
vante o incluso opuestas a él, como hemos vistos en la asimilación parciaJ del «arte 
religioso moderno» a «Saint-Sulpice». Ai finai, el dogma negativo puede ser pues- 
to en tela de juicio por nuevos profetas que lanzan un «redescubrimiento» ai esti- 
lo del estudiado por Francis Haskell. Haskell cita así una típica declaración que 
hizo en 1845 el joven Ruskin, que escribe en Bolonia: «Peor para Rafael. He vaci- 
lado mucho tiempo, pero hoy he roto con él delante de la Santa Cecilia. Lo echa- 
ré abajo y pondré a Perugino en su nicho». Pudo incluso mencionar un temprano 
caso de « ready-made recíproco», descrito por ei marchante francés Jean-Baptiste 
Pierre Le Brun ai evocar en 1783 a «uno que, llamado a una casa liena de pinturas 
de los más grandes maestros, entró por casualidad en una habitación algo aparta- 
da y se encontró con que la mesa principaJ que había en ella estaba hecha con una 
de las obras maestras de Aníbal Carracci, que habían unido a una base lo bastante 
sólida para resistir los estragos del paso del tiempo unos pocos años más» 8 . Pero 


M. Struwc, «“NationaJsozialistischer Bildcrsturm” Funktion cines Begriffs», en Bildersturm. 
Die Zerstórung des Kunstwerks , cd. M. Warnke, Frankfurt, 1977, págs. 123-124. 

* Carta dc 9 de julio de 1845, cn Ruskin in ¡taly: letters to hisparents, ed. Harold I. Shapiro, 
Oxford, 1972, pág. 140, y M. |Le BteufJ. Catalogue raisonné... 8 avril 1783, cit. en F. Haskell, 
Rediscoveries in art: some aspects of taste, fashion and collecting in England and France, Oxford, 1980 
(1.* ed., 1976), págs. 20-21,30. 
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o descalificación esrética de obras artísticas y arquitectónicas medievaJes, renacen- 
ristas, barrocas, rococó, neoclásicas, historicistas e incluso modernistas, por utili- 
zar las etiquetas de época y estilo como simples categorías. Ya hemos aludido a la 
opinión de Voltaire acerca de los «edificios de los godos y los vándalos» que tapan 
la vista del Louvre. En una inacabada Introduction á Ihistoire de l’art Jranfais dice 
André Chastel que, de todos los países occidentales, es en Francia donde con más 
facilidad se han destruido obras del pasado incluso famosas a causa «de la indife- 
rencia y falta de interés o de la convicción de que una obra pasada de moda me- 
rece ser eliminada» 10 . Entre Ios ejemplos que cita figuran la llamativa condena del 
arte medieval por Jean-Jacques Rousseau —«los pórticos de las catedrales góticas 
subsisten solamente para bochorno de aquellos que tuvieron la paciencia de ha- 
cerlas»— y una reveladora anécdota sobre el rechazo que sufrió el arte del siglo xvm 
tras la Revolución: cuando Jean-Honoré Fragonard encontró a su hijo, Alexandre- 
Évariste, nacido en 1780 y también pintor, quemando su colección de grabados y 
le preguntó qué demonios estaba haciendo, el joven contestó: «Ofrezco un holo- 
causto al buen gusto»". Según otra anécdota, el cuadro de Watteau Pierrot (cono- 
cido durante mucho tiempo como Gilles) fúe comprado antes de 1820 por 100 
francos a un marchante que había escrito en el reverso, con tiza, dos versos de una 
canción popular: «Que Pierrot serait content / s’il avait l’art de vous plaire» («Qué 
contento estaría Pierrot / si tuviera el arte de complaceros») 12 . Charles Nodier dejó 
constancia en 1825 de una formulación interesante, próxima a la observación de 
Balzac en 1844, cuando relata su intervención en Le Grand Andely. La «Grande 
Maison» estaba siendo demolida por unos obreros que, a su juicio, «tiraron a 
manillazos unos muros mudos para una generación degradada que detrás de todo 
esto no ve más que piedras de construcción» 13 . 

La «estatuomanía» y «Saint-Sulpice» nos han proporcionado ya suficientes 
ejemplos de la posterior descalificación de obras decimonónicas. Las estatuas, en 
especial los moldes de yeso y los modelos (una categoría técnica y material más 
que estilística), son de excepcional relevancia en este contexto, porque la indignidad 
singularmente profúnda y duradera que se les infligió, y en buena medida se les 
sigue infligiendo, debe mucho a su real, aparente o supuesta indiferencia hacia el re- 
querimiento moderno de que la obra sea única, y también a que la escultura tiene 


10 A. Chastel, Introduction á ihistoire de l'art franfais, París, 1993, pág. 113. 

Ibid., págs. 112-117, con refercncia a Louis Dimicr, «Fragonard», Le Mois Li itto- 

resque, 1907, págs. 25-38. 

11 Watteau 1684-1721, catálogo de la exposición, Galeries Nationales du Grand Palais, París, 1984, 
pág. 434- Sin embargo, según Francis Haskell, «los discípulos de David, dice la leyenda, tiraban 
bolitas de pan al Embare/uepara Citerea de Watteau, pero fueron Le Brun y Restout los que resultaron 
gravemente dañados» (Rediscoveries in art, pág. 108). 

11 Vcanse capítulo 14, págs. 402-404; Ch. Nodier, Voyagespittoresques et romantiques dans l’an- 
cienne France. Normandie, II, París, 1825, pág. 27. 
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Motlclos il t t'sütloy.i dc c.stultitras dc galardonados con el Ciran Premio de Rotn.i 
tntrc 181 \v almaeenados en la Kcole des Beaux-Arts de Paris, en 1994. 
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I-H. N'iklaus Morgciululcr, cn su proycctado ■■cemcntcrio para csculturas 
v mniuimcntov. cn un lotomontajc dc Uri Wcrncr Urech publicado cn 
Wihik'iiZt'itung. /urich (4 dc octuhrc de 1991). Al fondo a la izquierda, 
cl monumcnto a Alfred hscher por Richard Kissling (1883-1889); 
en rcalidad cstá dclantc dc la principal estación dc ferrocarril de Zúrich. 


Podríamos mukiplicar hasra el inPinito los ejemplos de destrucciones o degra- 
daciones similares. Por citar solamente dos relativos a obras que aún no habían 
ingresado en colecciones públicas, o estaban en proceso de hacerlo, los modelos 
de escayola del escultor suizo Richard Kissling, autor de muchos importantes 
monumentos ohciales, a su muerte, en 1919, fueron arrojados al lago de Zúrich; 
de los de René de Saint-Marceaux, legados en 1922 por su viuda, el museo de Reims 
conservó únicamentc las cabezas K ' Al igual que el maltrato de monumentos 
de la III República francesa denrro de la modernización «embellecedora» de ps- 
guerra, estos casos demuestran que la eliminación de «monumentos comunistas» pue- 
de considerarse también una extensión de un fenómeno mucho más amplio. Po- 
demos encontrar una última muestra de este hecho en la propuesta de un «cemen- 


Karl ltcn, ■■/.crscfirmig und Rckonstruktion cincs Lcbcnswerkcs», cn Richurd Kisslm^ 
catálogo dc lu cxposición, 1 )anioth-R¡ng, Kunst- und Kulturvcrcin, Altdorl, I98K. 
págs. 14 (pág. ‘)j; Vcroniquc Alcmany-1 )cssaint, Um-familled'artistes en 1 >00. LesSaint-Maneaio-■ 
catálogodc la cxposición. Muscc d ()rs; l’arís, 1992, págs. 28, 43. 
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«raesculturas y monumentos» lanzada en 1991 en Zúrich 1144]. EI auto, 
arquitecto que había orgamzado ia Exposicion Suiza de ts- 


/P' ára 

u ra de 1986 en Bienne, adujo que muchos monumentos y escuituras de ia 
^jad.que representaban «la clase media en ascenso del sigio xjx y primera mitad 
debían dejar sitio a la generación actual y a obras de artistas más jóvenes; 
^latransformación de su entorno las había hecho inadecuadas, y que «ninguna 
^ultura tiene originariamente un derecho a la vida eterna». Las reacciones a esra 
¡deaque se pubücaron introdujeron distinciones entre monumenros políticos y 
ní0 dernas drop sculptures, así como reservas sobre el sacrificio de ia memoria en ei 
altar de la renovación y la observación de que dicha idea era ambigua, «ni icono- 
dasia ni culto a las estatuas»’ 7 


MUSEOS Y MOVIMIENTOS 


En la École des Beaux-Arts, la degradación y el abandono de los yesos que 
habían realizado funciones pedagógicas en el pasado pueden interpretarse como 
expresión del conflicto moderno entre patrimonio y creación. EI caso de Reims, 
la decapitación como precio del ingreso en una colección púbiica, in dica, por e/ 
contrario, que las instituciones dedicadas a la conservación de obras de arre u 
otros bienes culturales participan también en la eliminación. Este hecho, muv 
raras veces mencionado, no es mera consecuencia de falios, descuidos o det'icien- 
cias sino, en lo esencial, efecto de su misión de selección, hav que admirir que 


ejecutada de una manera burda con los modelos de Saint-Marceaux. Lo que es- 
cribió David Lowenthal acerca de los museos de historia, que «Ja inciusión en un 
museo marca un refrendo moral. dig.m lo que dlgan las cartdas de las pieras 
exh'ibidas», es aún más válldo para los museos dr mt —sustituyendo •mon - 
oor «estético__ en los cuales las cartelas suelen ev.rar los comencario. ,uj/,n,a 

•' . . . 

ficdcion cs m rodl , cti ón d« <• > 
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eliminaciones. Ei primer director del Museum of Modern Art de Nueva York, 
AJfred H. Barr, definió lúcidamente su tarea como «la continua, consciente y 
decidida distinción entre la calidad y la mediocridad; el descubrimiento y procla- 
mación de la excelencia» 19 . 

La selección y la eliminación, sin embargo, no se limitan al umbral. Por evi- 
dentes razones que tienen que ver con su finalidad de conservación y con las le- 
yes de patrimonio y propiedad pública, las destrucciones dentro de museos nor- 
malmente no están documentadas. Por lo tanto habremos de citar un ejemplo no 
artístico. En el inventario del Bemisches Historisches Museum, encontramos en 
la entrada 19643 la mención «¡destruido!», fechada en 1957. Fue la época de ia 
primera remodelación general del museo, en el transcurso de la cual se vaciaron 
las abarrotadas salas y se centró la presentación en las piezas de mayor vaJor esté- 
tico de la colección. I^a número 19643 era un objeto muy alejado de esos crite- 
rios: un becerro momificado que había sido utilizado como amuleto durante una 
epidemia en una región aJpina y había entrado en la colección en 1860 como 
testimonio referente al folclore rural 20 . Como denotan la vigorosa letra y el uso 
del signo de admiración, probablemente el hecho mismo de haber dejado cons- 
tancia de esta eliminación atestigua la naturaleza especialmente ofensiva del 
objeto a ojos del conservador responsable, constancia que hicieron posible el 
carácter heterogéneo de las colecciones y los cambios en las concepciones y prio- 
ridades de la institución. En circunstancias menos excepcionaJes y con un selec- 
cionador menos consciente, el amuleto habría desaparecido «sin dejar rastro», 
como se suele decir 21 . 

En cambio, una manera oficial y legal —en algunos países y tipos de museo— 
de librarse de piezas de colección es la «desaccesión», que significa borrarlas del 
inventario y generaJmente ofrecerlas en venta. Esto, evidentemente, supone que 
se les reconoce al menos algún valor económico, pero también que se juzgan me- 
nos valiosas para la colección que otras a cuya adquisición pueda contribuir la 
venta de aquellas. Hemos visto que una secuela del asunto del Arco inclinado fúe 
que los organismos federales estadounidenses pertinentes acordaron «ocuparse de 
la conservación y desaccesión del arte público, así como de su instaJación», y que la 
estatua de Lenin de Tomski fúe borrada de la lista de monumentos protegidos 
antes de su retirada; similares medidas se tomaron en otros Lander de la antigua 


Véaic capítulo 6, págs. 166-167; cit. por Philip L. Goodwin en el prefacio a Built in USA 
¡932-1944, catilogo de la exposición, The Museum of Modern Art, Nueva York, 1944, pág. 8. 

a> Thomas Meier, «Eintrag im Inventarbuch des Bernischen Historischen Museums, 1928», 
Emotiontn komerviert - katalogisiert -prásentiert, catálogo de la exposición, Bernisches Historisches 
Museum, Berna, 1992, pág. 228. 

n Véase De Caso, «Alors. on ne ictte plus?», 



.,iiOnenraV ; Lo que est.vba en juego en la tle. 'sión, cn la teoria y en la 
^ j.quedóelaro cuamio en l l )87 el Gobierno britanico puso su empenoen 

• t4V _y alcntarles a e\\o— a \os administradores de la late (jallery» la Nafio- 

^.¿Weiy V \a Nationai Portrait C.aWery ar al mercado «duplicados» y cuadros 
'.^iperaVWemente danados o \uzgados «inadecuados para la colección y despro- 
l0St \c interés para e\ púbiico y \a investigación» 2 ' La sospecha de quc el resul- 
^ 0 que se buscaba eva una excusa para reducir todavía más los presupuesros de 
contribuyó a\a oposición con que se topó la sugerencia, pero huho argu- 
nu -ntos menos tácticos contra e\\a: e\ eFecto paralizador sobre los posibles donan- 
c\ c. ácter probVemático de \a noción de «duplicado» y la conciencia de que 
U> transiormactones bistóricas c\e los criterios y juicios de valor convertirían, de 
toinva inevitaVWe, aigunas de \as desaccesioncs aparentcmente más delicadas en 
ctasos errores, un tcmor \ustibcado por famosos ejemplos en Estados Unidos, que 
VaVsían Uevado nvarcbante a citar la máxima de Friedliinder de que «uno 
sicmpre vende \o c\ue no entiende» 

Stn saUr de Vos museos v coVeccione, las obras se ven generalmente someridas 
a movtnVtentos de una sala a y de ellas a los almacenes (y viceversa) que son 
cxpresión práetW, de tnterprctaciones y juicios. En cste plano, la devaluación 
úcne de med’tadm. a \a gestitSn de los rccursos dedicados a exhibición conscrw 
asvimc \a ttunva, normalnicntc reversible, de la rclcgacion, una diferc/tcia 
capital con \a destrucción y Üa mayoria de las vcees) con la desai.ce tn /V(N 
\S)\2, e\ WiMnviador tranccs del arte L.ouis Dimier se t|iicio de la juseneia dc l.is 
p'mturas itaUanas dc\ sigjo xvu rctiradas dc las paredes del l ouvrc 
años antcs, cnunuró \os cuadros dc lo cjue denominaba cl Ioiimv 
D os cuadvos dc una scric dc 1W2 titulada ( u.uiro » 
scntatlos por \cnny Watsoncn cl pabellon aliano c 
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relegado al cuarto trastero» 2 '. Hay que recordar no obstante que, según sean las 
condiciones de transporte y almacenamiento, la relegación puede influir negati- 
vamente en la conservación y hasta puede representar —directa o indirectamente, 
de inmediato o a largo placo— un modo eufemístico de eliminación. 

Esto es todavía más cierto en los espacios públicos, en los que la relevancia de 
la afirmación de Richard Serra de que «trasladar la pieza es destruirla» no es solo 
cuestión de teoría artística. Hemos visto que entre las recientes muestras de una 
creciente conciencia de esta determinación mutua de obra y contexto figura la 
exposición Skulpture Projekte celebrada en Münster en 1987, que tenía como 
objetivo la creación de esculturas que fuesen «una con su lugar de origen» y «per- 
dieran su significado si eran trasladadas» 26 . Un participante, el suizo Rémy Zaugg, 
desechó la idea de añadir otro objeto a la ciudad y en lugar de ello intentó recrear 
una obra ya existente pero relegada de Karl H. Bernewitz. Los dos grupos de 
bronce, que representan la ganadería (una granjera con un buey) y la agricultu- 
ra (un labrador con un caballo), habían sido instalados en 1912 a ambos lados 
de la calle principal como señal de bienvenida a los agricultores westfalianos que 
llegaban a la ciudad; en Ios años sesenta, como consecuencia de los cambios en el 
tránsito rodado y en el gusto, fúeron trasladados a un pedestal corriente más bajo, 
cerca del segundo ayuntamiento de la ciudad, recientemente construido, y esta- 
ban semiocultos por materiales de construcción cuando Zaugg los descubrió acci- 
dentalmente [ 145 ]. Denunció la retirada y humillación de las estatuas como «van- 
dalismo administrativo» —una especie de ready-made recíproco—, que pasaba 
inadvertido porque destruía «no los objetos, sino las relaciones entre ellos». Pro- 
puso o bien dejar que el «esqueleto de monumento» que quedaba desapareciera 
por completo como un «acto de limpieza pública y de higiene intelectual», o bien 
hacer con él otra escultura —una especie de ready-made — reubicándola en el lu- 
gar en el que «la expresión fenoménica y fúncional de Ia escultura poseyera la 
máxima analogía con la supuesta expresión original» 27 . Se optó por la segunda 
propuesta [ 146 ]; aunque demostraba de una manera impresionante cuán irrevo- 
cable es la transformación de un entorno urbano, halló tanta aprobación popular 
que el municipio decidió hacerla permanente. Esta apreciación, sin embargo, es- 
taba basada en un género sutil de equivocación, como demostró el escándalo 
provocado por Zaugg cuando solicitó honorarios extra. Remitentes de cartas a los 


Haskell, Rediscoveries in art , págs. 155-156; La Biennale di Venezia. XLVEsposizione Interna- 
zionaled'Arte. Punti cardinali dell'arte, catálogo de la exposición, Venecia, 1993,1, págs. 88-89. 

* Klaus Bussmann, «Zwei Skulpturen-Aussteüungen in Münster. Eine Bilanz», en Unerwünschte 
Monumente. Moderne Kunst im Stadtraum, ed. W. Grasskamp, Múnich, 1989, pág. 135; Skulptur 
Projekte in Münster 1987, catálogo de la exposíción por K. Bussmann y K. Kónig, Westfálisches 
Landesmuseum fiir Kunst und Kulturgeschichte, Colonia, 1987. 

27 Rémy Zaugg, Vom tíildzur Welt, ed. Eva Schmidt, Colonia, 1993, págs. 104-171 («Eine Stadt, 
ein Monument»). 
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147. Peter Fischü y David Weiss, Muñeco 
de nieve, 1990, nieve, metal y cristal. 
Heizkraftwerk Rómerbrücke, central 
térmica, Saarbrücken. 


periódicos y aJgunos reporteros opinaron que no había hecho nada que fiiese digno 
de remuneración en tanto el artista insistía en que había «vuelto a hacer un mo- 
numento con la chatarra de la escultura destruida» y criticaba el «fetichismo pri- 
mitivo» que desatendía el hecho de que «se puede dejar intactas las formas mate- 
riaJes de una escultura y sin embargo infligirle un daño sustanciaJ»' 8 . Otra obra 
reciente puede ser entendida como un comentario desenfadado sobre la parucu ar 
dependencia del «arte público» respecto del entorno y sobre los continuos cui^a 
dos que hay que prestar a toda obra de arte para retrasar su desaparicion. e . 
ñeco de nieve creado en 1990 por Peter Fischli y David Weiss, junto con unj>^ 
saje de hielo, para Ja centraJ eléctrica térmica de Rómerbrücke, en aar 
[147]; instaJado en una vitrina cerca de la portería, lo conserva la mIS ™ resConl o 
que conserva el caJor producido por la centraJ y fúe defmido por sus au 
«el alma de toda la máquina» 2 '' 


.ónlichcn Ausdrucfaak. ncurrahsicrcn-. 


n /d»í£- 


Thomas Wulffcn y K. /augg, -Dcn pcrsón 
Vom Bildzur Welt, págs. 1 50, ) 57 ^ 

Kumtprojekt Heizkrajtwerk Rómerbrücke, Saarbrückcn, 1 ))%, s - P 





^fVJUClONES V 


transformaciones del estatus 


„ , nmduc ido 'vnteresantes experimentos de relación entre 
L vcontmo S En 1966, DavidBainbridge, miembro del grupo británico Art & 
»^echó un encargo de \a junta de distrito de Camden, en el norte 
vlondres, para construir un «juguete» como pretexto para investigar los cam- 
' de estatus posibles que puede sufrir un objeto, que debía ser «unas veces un 

y ottas una grúa funcional, dependiendo de 




^embto de \a clase “ob'jeto artístico’ 
i4 ubicación y de \a función que se \e asigne»’ 0 . E1 punto débil de esta demosrra- 
(t ón, que parece un e'(ercicio de estética goodmaniana, es desde luego que el artis- 
upuede, por sí solo y para siempre, proponer el estatus, pero no determinarlo. Lo 
tnismo podemos decir de una variación sobre la idea de un «ready-made recipro- 
to» ideado en 1963 por Robert Morris. La obra, en dos partes, estaba compuesra 
por Letanías 11481 , ur\ reUeve consistente en un manojo de llaves con paiabras de 
\as Litanies du chariot que incluyó Duchamp en sus notas de la Caja Verde para el 
Gran Vidrio, y Documento \_ 149 ], una declaración jurada mecanografiada y he- 
cha ante notario en \a cual e\ artista afirma retirar de «la construcción m etálica... 
toda cuaiidad y contenido estéticos y declara que a partir de ia fecha del presenre 
documento dicha construcción no posee tal cualidad y contenido»’ 1 La incorpo- 
ración de Letanias y Documento a \a colección del Museum of Modern Arr de 
NuevaYork., por donación de Philip Johnson, y la exhibición pública de ambas 
partes en sus sa\as demuestran quizá que es difícil lievar la descalificación esrérica 
de \a ohra propia más al\á de una declaración, pero sin duda prueban que tai des- 
ca\ificación puede ser reconocida y buscada —lo mismo que la aucodesrrucción— 
como arte. 

VJna «retirada estética» análoga es la que Man Ray ejecuró ef-écrivamenre, s/n 
embargo, a su Uegada a Francia en 1921; su intención fúe probab/emenre^mas 
seria, menos profunday más provisional. Según su autobiografia. publieada cn I 
consiguió uue su obra quedara exenta del pago de inipue.stos cxplitjn o quc 
cuadros Z cstabuu cn nrodo aVp.no dcM.nad.u I., 

ción comerc.aV» y - -puesto H uc ..no dc .. ... ‘ lk . -u» 

constituía un objeto dada»-- deiandi „,Jo.e. «ma .Jeeo.ae.o.». «* un 

assembUges \->ot uiu ..guia» de eom >inav K No haee í'alw 

.ddoVo prnmüvo ^ 

contraeV.eu » 11 




148. Robert Morris, Letanías , 1963, 
plomo sobre madera con aro 
de acero, llaves y cerradura de latón. 


ra en 1957, y es evidente que ello se debe a las opuestas consecuencias financieras 
del reconocimiento del estatus artístico. Esta historia puede ser representativa del 
tipo de «autodescalificaciones» que en su mayoría no reciben publicidad, ya que 
las aseguradoras suelen asociar la cuestión, aparentemente teórica, de las catego- 
rías estéticas con asuntos muy prácticos y a veces de peso. Así ha sido especialmen- 
te en Estados Unidos desde que el Tribunal Supremo dictaminó en 1892 que no 
se permitía entrar libres de impuestos en el país a todas las obras de arte, sino so- 
lamente a las de bellas artes, es decir, «las destinadas únicamente a finalidades or- 
namentales, incluyendo las pinturas al óleo y a la acuarela, sobre lienzo, escayoa 
u otro material, y la estatuaria original en mármol, piedra o bronce» En 1 
el Tribunal de Aduanas introdujo una «prueba representativa» que limitó aun ma 
la categoría libre de impuestos a «las bellas artes libres que imitan objetos natn ^ 
les como el artista los ve y apelan a las emociones solo mediante la vista ^ 
requerimiento, llamativamente conservador, fue abandonado en 1928 com ^ ^ 
secuencia de uno de los casos más célebres que tienen que ver con e arte y 
«Brancusi contra Estados Unidos». 


J. H. Mcrryman y A. H. EUen, Law, ethics, 
Nucva York, 1979), I, págs. 312-317 


and the visual arts: cases 
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El asunto es bien conocido y nos limitaremos aquí a relatarlo brevemente*. 
En su centro estuvo Pdjaro en vuelo [150], una escultura de bronce comprada a 
Brancusi por el fotógrafo y galerista estadounidense Edward Steichen y gravado 
aJ 40 por 100 ad valorem —240 dólares— como «manufactura de metal». Tras oír 
dedaraciones de peritos por ambas partes (entre otros Jacob Epstein por Brancu- 
si), a sí como a testigos, el TribunaJ de Aduanas invalidó la decisión de los funcio- 
narios de aduanas y dictaminó que Pdjaro en vuelo era una obra de arte y como tai 
tenía derecho a la entrada libre. De manera característica, se basó en la opinión de 
las autoridades intrínsecas, admitió que la obra era una «producción original de un 
escuitor profesional» y del desarrollo de «una denominada nueva escuela de arte 
cuyos exponentes tratan de representar ideas abstractas en vez de imitar objetos 
naturales» y concluyó lo siguiente: «Simpaticemos o no con esas ideas más nuevas 
y con las escueias que las representan, pensamos que ei hecho de su existencia y su 
influencia en el mundo del arte tal como lo reconocen los tribunales debe consi- 
derarse». A pesar de su inherente interés, no es preciso que nos detengamos en el 
debate en sí, aunque sus circunstancias son muy reveladoras. 

La creciente abstracción de las obras de Brancusi y sus pulidas superficies 
podrían evocar un procesamiento —por no decir uso— industrial, y la presenta- 
ción en Nueva York de varias versiones de Pdjaro en vuelo reforzó tai vez la impre- 
sión de producción en serie. Sea como fuere, según Thomas Munro, el cobrador 
de aduanas no había actuado solo, sino que «había sido informado por ciertos 
artistas, miembros de la Nationai Academy y de la National Sculpture Society, de 
que no era arte ni escultura»'\ Si fue así, ia «equivocación» del fúncionario expre- 
saba en lo esencial una descalificación de la obra de Brancusi —y, por extensión, 
de la escultura moderna— por parte de unos competidores de mentalidad dis- 
tinta. Además, la dimensión proteccionista era geográfica amén de estilística. 
En 1909, el Congreso de Estados Unidos había impuesto una tasa del 15 por 100 
a la importación de todas las obras de arte de menos de veinte años de antigüedad; 
el coleccionista había de correr con el aumento del coste. Esta medida iba eviden- 
temente dirigida contra el arte moderno europeo, ocasionalmente catalogado 
como «arte de Ellis Island». En 1913 esta regulación tarifaria fúe denunciada con 


M Véansc ibíd., págs. 3/3-3/5; J. H. Merryman y A. Elsen, Law, ethics, and the visualarts, Fila- 
delfia, 2. a ed., 1987, págs. 317-320; Carola Giedion-Welcker, Constantin Brancusi 1876-1957, 
Neuchátel, 1958, págs. 211-216; Lauric Adams, Art on triaL jrom Whistler to Rothko, Nueva York, 1976, 
págs- 35-58; T. de Duve, «Réponse á cóté de la question "Qu’est-ce que la sculpture moderne?”», en 
Qu'est-ce que ta sculpture moderne ?, catálogo de la exposición, Musée National d Art Moderne, 
Centre Georges l'ompidou, París, 1986, págs. 277-291; Brancusi contre États-Unis. Unproces histo- 
rique, 1928, prcfacio dc Margit Rowell, cpílogo y fortuna crítica por André Paléologue, París, 1995. 
*"> T. Munro, Ihearts and their interrelations, ed. corr. y aum., Cleveland y Londrcs, 1969(1. a ed., 

1949), pág. 8. 
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150. Constantin Brancusi, Pájaro 
en vuelo, 1926, bronce sobre 
basas de piedra y madera. 
Colección Hesther Diamond. 


exito por la Association of American Painters and Sculptors, organizadora del 
Armory Show, y en especial por el abogado, colecáonista y entregndo defensor 
del modernismo John Quinn* La conrribución de Brancusi ai Armory Show fue 
muy apreciada, pero también fue objeto de interpretjcioncs difumrorijs, como 
describirla como «un huevo duro encima de un rerrón de azúcar» 1 Aíarg/t Rowell 
cuenta que en 1914 ya se puso en duda el estatus artístico de las obras envudas 
para su primera exposición individiial y tuvo que jurar en el consuludo csudouni- 
dense de París que eran de su propia mano. Durante los diez años siguiences. Quinn 
ayudó a evitar esos ineidenres. incluso .iconscijndo en l‘>2J a Henri-Vierrv Roche. 
el agente del arrista en Nueva Vork. que dedarase como •-escuitur.is» los pedesulcs 


de madera de Brancusi para que quedaran exentos de pago. Pero en 1924 Quinn 
murió (prematuramente) de cáncer, lo que por supuesto signifícó que las obras de 
Brancusi dejasen de gozar de su protección. No obstante, fueron promovidas por 
Roché y Duchamp, que se ganó la vida de forma ocasional vendiéndoJas. Fue 
Duchamp quien organizó Ia exposición de Brancusi en la galería Brummer y 
quien acompañó las obras. En 1927 compró con Roché y la esposa de Charles 
Rumsey, a solicitud del artista, las esculturas de Brancusi que eran propiedad de 
Quinn en la subasta pública de la colección del difúnto abogado. No sorprende, 
por tanto, averiguar que fue también Duchamp quien decidió recurrir Ia decisión 
de Aduanas y movilizar al mundo artístico neoyorquino en busca de ayuda flnan- 
ciera y legal en nombre de la libre circulación de las obras de arte. Diez años des- 
pués del rechazo de Fuente por la American Society of Independent Artists porque 
era un «elemento de fontanería», para él había razones comerciales y artísticas, así 
como teóricas, para tratar de descalificar a los descalificadores. 

Un ejemplo espectacular de la transformación de estatus y sus contradicciones 
es el que nos ofrece el caso de los graffiti después de la II Guerra Mundial. Habi- 
tualmente se define a los graffiti como dibujos o inscripciones no oficiales hechos 
en superficies cuya fúnción principal no guarda relación por lo general con esa 
finalidad 38 . La transgresión es, pues, en cierta medida esencial en este tipo de ex- 
presión no autorizada, que suele ser ilegal e ilegítima. Sin embargo, como apunta 
Stanley Cohen, «escübir graffiti... es una forma de conducta con una larga historia 
de institucionalización»’ 9 . He citado la defensa que hace Rodolphe Tópffer del 
derecho de las personas a perpetuarse. Podríamos mencionar también las piedras 
de la torre norte de la catedral de Estrasburgo, en la que los visitantes grabaron sus 
nombres, junto con su calidad y procedencia y la fecha de su visita, desde media- 
dos del siglo xvi hasta 1836, época en la que ya no quedaba espacio para más. 
Todas esas inscripciones podrían considerarse un modo de «apropiarse del patri- 
monio arquitectónico», pero algunas de ellas —en particular la de Goethe— se 
convirtieron pronto en monumentos por derecho propio 40 . Hasta cierto punto, Ia 
legitimación de los graffiti formó parte del «descubrimiento» y la utilización de 
la «cultura popular» por la cultura de élite, junto con el arte de los niños, los locos 
y la S sociedades rurales y «primitivas» 41 . Pero su práctica siguió representando una 


*' W. P. McLean, «Graffiti», Encyclopdtdia Universalis, VII, París, 1970, págs. 849-854 (4. a ed., 
1995, X, págs. 624-629, con bibliografía revisada). 

y> s. Cohen, . Property destruction: motives and meanings», en Vandalism, ed. C. Ward. Lon- 
dres, 1973, pág. 29. 

R ogcr Lehni, «Les inscriptions de la tour nord de la cathédrale de Strasbourg», cn Louis Gro- 
decki, «L’usure du patrimoine», Revue de l'art , núm. 49, 1980, págs. 93-95. 

Véanse, por ejemplo. P. Georgel. «Enfance et génie en 1775. Sur un tableau du peintre écos- 
sais David Allan». Interfaces |Dijon]. núm. 4. 1993. págs. 241-272; Mit dem Auge des K,ndes:K,n- 
derzeichnung und modeme Kunst. catálogo de la cxposición por jonathan Fineberg: Unbachhaus. 
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En e\ siglo xx se relacionó especialmente con 


de Ber\ín ta\ como se vio y se corrvento en 


e\ \ado occidental 43 . 


SSÚ< l u n»con'd desarrollo demovimientos culturales undergroundo alternativos, 
facWidades técnicas de\ spray y \os rotu\adores contribuyeron a \a expansión y 
rJ nsforn\ación de \os graffiti en \as sociedades urbanas occidentaies de la década 
¿ e \os setenta erv ade\ante. Estas invenciones gráficas y verbaies, a menudo provo- 
cJ doras, fueron denunciadas y reprimidas como «vandalismo» por una parte y 
e \og,iadas y aientadas como «arte» por otra. Las condenas se basaban en que, aun 
siendo «expresivos» —una propiedad genera\mente negada a otras formas de 
«vandaiismo» , \os graffiti, con todo, instrumentaiizaban y degradaban la pro- 
piedady e\ patrimonio. E\ becbo de que casuaimente se ebgieran edificios —y en 
ocasvones escuituras o inciuso pinturas— de carácter púbiico como superficie in- 
ica c\ue a cu\tura of\cia\ podva fvgurar entre \os objetivos; los graffiti pueden por 
unto ormar parte, como ya bemos visto, de\ abuso crítico del arte en general 44 . 

Vore\contrario,\os *■ ■ •• • - - - 


\uvcvos positivos tendvan a destacar \as cualidades estéticas y a 


! lCar ormas de \os graffiti y sus condiciones de producción y recepción, 
obras ^ ^ m dividua\idades reconocibies y reproducciones, de carreras y 

movv es. La simuitaneidad y \a contradicción de los dos estatus son espe- 
ñcb amatvvas en e\ caso de un «pionero» como «el artista del spray de Zú- 
co c\ ara ^d b\áge\i, que pudo ser, a\ mismo tiempo, demandado, detenido, 
ena o y encarceiado, y patrocinado, coieccionado y defendido por artistas 
ntre otros beuys en Alemania, Tingueiy y Luginbüül en Suiza) e instituciones 
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do municipal de Heidelberg encargado de limpiar fachadas de edificios había 
desrruido «por equivocación» dos de los dibujos de Nágeli hechos con spray por- 
que «no se había dado cuenta de que eran obras de arce» 46 . 

EJ punto máximo de esta esquizofrenia de valores se alcanzó tal vez en París 
cuando, en 1983, la Fondation NationaJe des Arts PJastiques et Graphiques de- 
mandó, por haber pintado unas cabezas con spray en el muro que rodea la sede, 
aJ artista Gérard Zlotylcamien, al que seis años antes había comprado un graffito 
ejecutado sobre una persiana 47 Las paradojas del patrocinio cultural oficiaJ de 
unas prácticas ilegaJes y «degradantes» se acentuaron aún más cuando, durante 
una polémica exposición titulada Graffiti art y organizada por la Direction des 
Musées de France en el PaJacio de Chaillot, unos desconocidos realizaron pinta- 
das o tags con spray en cinco estaciones de metro entre las que hay que destacar la 
del Louvre (en la que se exhiben copias de estatuas antiguas) y la Assemblée Na- 
tionaJe, decorada por el pintor francés Jean-Charles Blais 48 . Reduciendo su conte- 
nido a una especie de forma de reivindicación de un territorio, y a sus destinata- 
rios explícitos, a miembros de su grupo y competidores, las pintadas reforzaron la 
dimensión antisociaJ de los graffiti. Nueva York y su red de metro se convirtieron 
en centro y paradigma de una guerra sin cuartel de imágenes entre autores de 
pintadas y limpiadores y entre los propios autores de las pintadas. E1 proceso de 
«conversión en arte», sin embargo, progresó de manera singular y la Transport 
Authority de la ciudad de Nueva York tuvo que anunciar en carteles que «pinta- 
rrajear vagones de metro con spray es vandalismo y constituye un delito». GaJe- 
ristas como Tony Shafrazi (el autor del ataque con graffiti al Guemica de Picasso 
en 1974) y Sidney Janis, de reconocido prestigio (que había expuesto a Du- 
champ y organizado en 1983 una muestra de gran éxito titulada Post-graffiti), 
prepararon el camino aJ mundo internacional del arte a selectos ertfants prodige 
de la calle como Jean-Michel Basquiat 49 . Las primeras contribuciones de este 
último a las pintadas de equipo con la firma «samo ©», realizadas con spray so- 
bre los muros de Manhanan de 1978 en adelante, eran análogas al ambiguo es- 
tatus de los graffiti con el del «antiarte» y ocasionalmente pusieron aJ descubierto 
el autocomplaciente «radicalismo» de los bohemios que se habían apropiado del 
Soho: SAMO © / COMO FORMA / DE NEOARTE, SAMO © / COMO FIN A / CONFINANDO 
/ LOS TÉRMINOS DEL ARTE, SAMO ©: ÍANTIARTE! / # XXXX, SAMO © COMO UNA / 


* ATS, «Deux sprayages», Gazette de Lausanne. Samedi littéraire. 18 de abrii de 1987. 

Picrre Mangetout, «Quand l’art passe de la rue au tribunal», Libémtion, 2 1 de septiembre de 1984. 
48 Nidam Abdi y Frantjois Reynaert, «Coups de tags dans le métro», Libération, 13 de enero 
de 1992, pág. 27; véase Réau, Histoire du vandalisme (1994), págs. 919, 1027, 1058. 

« Bianchi (ed.), Graffiti. págs. 60-77. Sobre \os graffit, en el metro, véanse Craig Castleman. 
Getting up: subway graffiti in New York, Cambridge, Mass., 1982; Martha Cooper y Henry Chalfam, 
Subway art, Londres, 1984. 
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La visión actual de la manera en que se constituye el «parrimonio» /o coniidt 
t,icn un proceso cie expansion ilimitada, de la cual algunos e/cmenros siguen e.s- 
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cación» «inherente a todo acto de denominac¡ón») s \ La mutua determinación de 
«redescubrimientos» y devaJuaciones colectivas indujo también a Philippe Junod 
a comparar la historia de los juicios estéticos con la antigua rueda de la Fortuna, 
«en la cual las caídas compensan los ascensos» s \ Desde este punto de vista, aprecio 
y rechazo, conservación y destrucción, son las dos caras de la misma moneda, y la 
«conservación selectiva», por variada que sea en sus modos y efectos, resulta no ser 
tanto una contradicción como un pleonasmo'’ 6 . 

Los criterios de descalificación pueden estudiarse, pues, en relación sistemáti- 
ca con los criterios de califícación, por ejemplo en referencia a la tipología de va- 
lores establecida por Riegl en Elculto modemo a los monumentos' 1 . Podemos volver 
su anáJisis del revés y mostrar cómo la ausencia, pérdida o negación de cada uno 
de esos valores justifica el abandono o destrucción de «monumentos» anteriores y 
potenciaJes. Entre los «valores de presente», una deficiencia en el «valor de uso» 
deprecia de manera primordiaJ a la arquitectura pero puede afectar indirectamen- 
te a las artes aplicadas a ella y al arte público, como en el caso del Arco inclinado, 
aJ que se acusó de impedir el uso normaJ de la Federal Plaza. I.a disminución del 
«vaJor de novedad» es todavía más general y rápida en el sentido de que la inno- 
vación, desde los tiempos de Riegl, se ha estilizado hasta constituir un ingrediente 
indispensable de la calidad y el estatus artístico. Como los museos se han visto 
contagiados por la «fiebre de la inmediatez» y asumen funciones de «descubri- 
miento» y promoción, sus almacenes son menos inmunes que nunca aJ período 
de «purgatorio» 58 . I^as obras están destinadas entonces a deteriorarse o perecer a 
menos que logren —como la rama en la mina de saJ de Salzburgo, en la teoría 
stendhaJiana del amor— cristaJizar «valores de memoria» 59 . En cuanto a la faJta de 
«valor artístico relativo» (que depende de la concordancia entre la obra y la «inten- 
ción artística moderna»), podemos recordar el reciente sino de los monumentos 
oficiaJes de los regímenes comunistas, que habían sido concebidos, reaJizados y 
empleados en contra de los requerimientos de autonomía y ausencia de carácter 
instrumentaJ, esenciales para la definición occidental de la obra de arte moderna. 
lx>gicamente incapaces de satisfacer esos requerimientos, siguieron siendo inde- 
pendientes de un «valor de memoria intencionado» que se había vuelto obsoleto 


M Olivier Cayla, «Ouverture: la qualification, ou la vérité du droit», Droits. Revue franfaise de 
théorie juridique, núm. 18, 1993, págs. 3-18 (pág. 11). 

n P. Junod, «Comment une oeuvre d’art devient un dassique», en La sélection, Publications de 
l’Université de Lausanne, fascículo 88, curso generaJ público 1994-1995, Lausana, 1995, págs. 95-198 
(pág- 101). 

16 Véase capítulo 11, págs. 290-297. 

Véase capítulo 11, pág. 290. 

» R. Moulin, L’artiste, Linstitution et le marché, París, 1992. pág. 261; Junod, «Comment une 
oeuvre d'art devient un dassique», pág. 99. 

v > Stendhal, Üe l'amour, Ginebra, 1948 (l. a ed. París, 1822), págs. 11-21. 
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/-nf»nria óe la caída de sus comitentes y prototipos 
■¿ZSZZZ ejemplo muestra que, para obtenerse, el «vaior hisrórico, 
necesita una distancia temporal y emocional que a menudo va umda medmte 
la eliminación— al hecho de que los candidatos a la conservacion se van haciendo 
más infrecuentes. Finalmente, puede parecer difícil negar «vaior de antigüedad» a 
cualquier testimonio material del pasado; Riegl, en consecuencia, profetizó el 
triunfo de este valor sobre todos los demás. Sin embargo, no podemos dejar de 
reparar en que, todavía hoy, los objetos pueden ser valorados por «antiguos» o 
denigrados por «viejos», y que no existen límites cronológicos fijos m ás aJiá de íos 
cu es dejen de ser «viejos» y sean reconocidos como «antiguos». En un curioso 
defiráó°i ^ J Cl tf' ICa ^ e la <<conserv ación destructiva», el antiguo aicaide de Lyon 
—un iu a reacion entre ei teatro de ópera de Lyon, «renovado» por Jean Nouvel 
nistrado na C P ( a ^ ras providencial—, y el edificio neoclásico que hab/a sumi- 
u na importa^nte^ k* matCrlales P ara el en estos términos: «La Ópera de Nouvel, 
maenifira °, ta ver daderamente originaJ de la arquirecrura conremporánea, 
Cuando s ° lo vie Í 0>/, °- 

^uehabrían Se encuentra 9 ue los objeros carecen de Jas virrudes 

la forma del «noh' 23 ° SU Conservaci d n ’ es probable que ia eliminación adquiera 
tifique con ale ° ^ nacla>> P or usar ia expresión de Martindaie— o se jus- 

Petcibir q Ue ! ma icia d Y ocasión «embellecedoras». Pero también se puede 
destrucción * ' ^ VÍCios ( ant ivalores en lugar de no valores) que exigen su 

te activa v_• ^ r ° ceso ‘í 116 a dopta en este caso una apariencia más evidenremen- 

ción expres d' U ° ^ am P lio consenso negativo— controvertida. Esra es la sirua- 
pectador p* ^° T ^ t0 ^° S d ei °hj eto q ue «ofende» la vista y «escandaiiza» a I es- 
muchos UC f 0 recorrerse desde la Refbrma hasta nuestra época. v hemos visto 
Fuente de^r^ 1 ^ ° S ^ COm ° ac l ue l es tupendo (ragmenro de diálogo sobre Ij 
ucnamp: «¡Es grosera, ofensiva! Existe la decencia - Solo en los ojos 
contemplador», a lo cual solamente hay que añadir un recordarorio Je que el 
^ es ta mbién un contemplador y que producción v recepción esrán inrerrela- 

Pero si la eliminación y la conservación son las tlos caras de la niisma moneJj. 
ia diminación es la cara oscura, no solo en el senrido de que pueda parecer Jepri- 
mente sino en el de que estd oculta. En realidad. los dos sentidos van unidos. esra 
oculta porque estd reprimida. Ya he indicado que el consenso logr.tdo por el -pj 
trimonio» obligó a usar métodos y definicioiies de desrruccion indirtxros. sc hj 
puesto suficientemenrc dc rclieve cn cstc lihro cI rabú de la icomKÍas.a. í>-«do quc 

cada „b.a d. c.,U, .„™ ... v 

incorporar vdo.c, .,„ivc,,,lc v q- ... 




dad presente y futura, descuidaria —no digamos destruirla— ofende a la huma- 
nidad y al interés público. Algo análogo se puede decir de todos los restos mate- 
riaies del pasado; ya hemos visto que, para Riegl, la distinción entre monumentos 
«artísticos» e «históricos» se ha vuelto irrelevante. Por otra parte, dado que el 
número de objetos que reclaman un estatus artístico o histórico aumenta geomé- 
tricamente mientras que la cuantía de los recursos disponibles para su conserva- 
ción no lo hace, dado que el interés concreto que alienta a cada uno de los recla- 
mantes varía mucho (según el objeto, el contemplador, el lugar, el momento y la 
circunstancia), y muchos de ellos estorban intereses de todo tipo, la eliminación 
tiene que suceder y sucede. Pero lo hace de maneras o bien agresivas e ilegales o 
bien oscuras y disfrazadas, unidas en lo que bien puede ser el paradigma de la 
iconoclasia moderna, a saber, la confusión de arte con basura. Nacido hasta cier- 
to punto del «vandalismo revolucionario», el arte moderno ha sido predicado de 
la universalización de sus valores y ha sustituido progresivamente la pregunta «¿es 
buen arte?» por la pregunta «¿es arte?» 61 . Sometida a estas condiciones, la icono- 
ciasia ha asumido habituaimente la forma de la respuesta «no me di cuenta de 
que lo era». 

Según Fran^oise Choay, esta lógica se inició con los papas del Renacimiento 
y sus consejeros, quienes, «al vincuiar la idea de antigüedades con la de conserva- 
ción y excluir así el concepto de destrucción... establecen una protección ideai 
cuya naturaleza puramente verbal permite enmascarar y autoriza la destrucción 
reai... de las mismas antigüedades» 62 . Dominique Pouiot ha mostrado que el dis- 
curso antivandalista de la Revolución Francesa debe entenderse no solamente 
como una reacción contra el «vandalismo revolucionario» sino como «el legado de 
una racionalización de la política de la iconoclasia». Después del Terror, aunque 
aún era posible encontrar a alguien que alabara «el gasto modesto de los purifica- 
dores del buen gusto», muchos «preferían esperar las consecuencias naturales de la 
indiferencia y el abandono en vez de poner en práctica una política de selección 
inmediata y razonada». En 1806, el director del Musée Napoléon, Vivant-Denon, 
expresó ei revelador deseo de que se pudiera relevar al hombre de la decisión y la 
responsabilidad de la eliminación: «Sería ideal que algún acontecimiento hiciera 
que cada siglo destruyera todas las malas pinturas que habían ayudado a crear 


Vcase T. dc Duve, Au nom de l’art. Pour une archéologie de la modemité , París, 1980. Un lla- 
mativo tcstimonio, mcncionado por Haskell, de este cambio es un ataque contra la exhibición de 
pintura tardoacadcmica nortcamericana del siglo xix en el Metropolitan Museum of Art; John 
Rewald afirmó quc esas «pinturas dcbían conservarse [en los almacenesj como prueba det mal gusto 
de una época pasada y dcl cinismo dc nuestros días, que las tratan como si fuesen obras de arte» 
(Rewald. «Should Hoving be de-acccssioned?», Art in America, LXI/1, 1973, págs. 24-30, cit. en 
Haskell, Rediícoveries in art. pág. 180). 

F. Choay, l.'allégorie du patrimoine , París, 1992, pág. 50. 



lÍglot únatvolución completamente distinta por medio de 
^ÍTÚeTaÚo se consideraba “mantenimiento” y una inoportuna sangr.a 
Tauestros recursos ha pasado a ser en nuestra época “conservacon y un deber 
á .isi saerado para la civilaación» 64 . A las guerras hay que anadir la modermza- 
1 de hecho están profundamente relacionadas, corao hemos visto. Para David 
''owetuhal, «ei parrimonio ptospera como lo que se percibe como lo contrario de 
\ a obso\escencia»,y «salvando cada vez más de la erosión y la eliminación tratamos 
¿e restablecer e\ equiUbrio entre \o efímero y lo perdurable» 6 \ Lowenthal piensa 
que esos esfuerzos suponen un rechazo de \a historia, que es «irrevocable por defi- 
nición», y están Ugados a una represión general del olvido, cuya relación con la 
tnemoria es anáioga a \a de \a destrucción y la conservación 66 . Como prueba de 


que \a conservación posee una faceta de cu\to, cita el comentario de una conser- 
vadora estadounidense de museo acerca de lo que experimentó en un congreso, 
organiiado en 1989, sobre \a suerte de \os objetos rituales y culturales que, en cum- 
plimiento de \a Ley de tumbas y repatriación de los nativos americanos, de 1991, 
iban a ser devueitos a los grupos tribaies y que luego —al menos la mitad de ellos— 
fueron enterrados, expuestos a los elementos o destruidos con fines de purifica- 
ción: «La idea de dejar perecer conocimiento deliberadamente era para m/ can 
sacríiega como para los indios del público la idea de conservar a sus anrepasados 
en ios anaqueles de un museo»*' 7 

Los puntos débiles de esta concepción se han ido poniendo de manifiesto en 
tiempos recientes. Fran<;oise Cboay ba hecho un Uamamiento a desenmascarar «el 


faiso discurso sobre \a conservación del patrimonio, que nació en el Renacimiento 
y pretendc ocultar \as destrucciones y desfiguraciones reaJes»'''. No solo no evira 
eliminaciones —de hecho es al contrario— sino que ocultar la destrucción excluye 
\a posihiUdad de una «selección razonada» y de un debate público sobre sus crite- 
rios v opciones. Se pueden revisar a esta luz los argumeiuos conrra el «culto al pasa- 
do.. ya ou= de\ hecho de que la desttucción necesúe pretexu.» no pcxlen.u. .nler.r 
tué Us elVos fueron prles.os para la 
Nathame\ Hawthornc estuviera pensando en ' dudades tuerar. «■ 

cuando escr.btó en \8V) que -habm uc hace, » «** 






dad presente y fiitura, descuidarla —no digamos destruirla— ofende a la huma- 
nidad y al interés público. Algo análogo se puede decir de todos los restos mate- 
riales del pasado; ya hemos visto que, para Riegl, la distinción entre monumentos 
«artísticos» e «históricos» se ha vuelto irrelevante. Por otra parte, dado que el 
número de objetos que reclaman un estatus artístico o histórico aumenta geomé- 
tricamente mientras que la cuantía de los recursos disponibles para su conserva- 
ción no lo hace, dado que el interés concreto que alienta a cada uno de los recla- 
mantes varía mucho (según el objeto, el contemplador, el lugar, el momento y la 
circunstancia), y muchos de ellos estorban intereses de todo tipo, la eliminación 
tiene que suceder y sucede. Pero lo hace de maneras o bien agresivas e ilegales o 
bien oscuras y disfrazadas, unidas en lo que bien puede ser el paradigma de la 
iconoclasia moderna, a saber, la confusión de arte con basura. Nacido hasta cier- 
to punto del «vandalismo revolucionario», el arte moderno ha sido predicado de 
la universalización de sus valores y ha sustituido progresivamente la pregunta «¿es 
buen arte?» por la pregunta «¿es arte?» 61 . Sometida a estas condiciones, la icono- 
dasia ha asumido habitualmente la forma de la respuesta «no me di cuenta de 
que lo era». 

Según Fran^oise Choay, esta lógica se inició con los papas del Renacimiento 
y sus consejeros, quienes, «al vincular la idea de antigüedades con la de conserva- 
ción y excluir así el concepto de destrucción... establecen una protección ideal 
cuya naturaleza puramente verbal permite enmascarar y autoriza la destrucción 
real... de las mismas antigüedades» 62 . Dominique Poulot ha mostrado que el dis- 
curso antivandalista de la Revolución Francesa debe entenderse no solamente 
como una reacción contra el «vandalismo revolucionario» sino como «el legado de 
una racionalización de la política de la iconoclasia». Después del Terror, aunque 
aún era posible encontrar a alguien que alabara «el gasto modesto de los purifica- 
dores del buen gusto», muchos «preferían esperar las consecuencias naturales de la 
indiferencia y el abandono en vez de poner en práctica una política de selección 
inmediata y razonada». En 1806, el director del Musée Napoléon, Vivant-Denon, 
expresó el revelador deseo de que se pudiera relevar al hombre de la decisión y la 
responsabilidad de la eliminación: «Sería ideal que algún acontecimiento hiciera 
que cada siglo destruyera todas las malas pinturas que habían ayudado a crear 


Véasc T. dc Duve, Au nom de l'art. Pour une archéologie de La modemité, París, 1980. Un lla- 
mativo testimonio, mencionado por Haskell, de este cambio es un ataque contra la exhibición de 
pintura tardoacadémica nortcamericana del siglo xix en el Metropolitan Museum of Art; John 
RewaJd afirmó que esas «pinturas dcbían conservarse [en los almacenes] como prueba del mal gusto 
de una época pasada y dcl cinismo dc nuestros días, que las tratan como si íuesen obras de arte» 
(RewaJd, «Should Hoving bc de-accessioned?», Art in America, LXI/1, 1973, págs. 24-30, cit. en 
Haskell, Rediscovenes in art, pág. 180). 

F. Choay, Lallégorie du patrimoine, París, 
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artistas»'’ 3 En palabras de Andrew Martindale, «dos guerras nmnuiaiet 
taredirado en el siglo xx una revolución completamente distinta por medto de 
iKiial lo que antaño se consideraba ‘•mantenimiento'’ y una tnoportuna sangría 
Jc nuestros recursos ha pasado a ser en nuestra época “conservación” y un deber 
cuasi sagrado para la civilización» 64 . A las guerras hay que añadir la moderniza- 
ción; de hecho están profundamente relacionadas, como hemos visto. Para David 
Lowenthal, «el patrimonio prospera como lo que se percibe como lo contrario de 
laobsolescencia», y «salvando cada vez más de la erosión y la eliminación tratamos 
de restablecer el equilibrio entre lo efímero y lo perdurable» 65 . Lowenthal piensa 
que esos esfuerzos suponen un rechazo de la historia, que es «irrevocable por defi- 
nición», y están ligados a una represión general del olvido, cuya relación con la 
memoria es análoga a la de la destrucción y la conservación 66 . Como prueba de 
que a conservación posee una faceta de culto, cita el comentario de una conser- 
or ^ e ^ tac ^ oun ^ ense ^e tnuseo acerca de lo que experimentó en un congreso, 
plhriieru S °^ re la suerte ^ e los objetos rituales y culturales que, en cum- 

iban ent0 j C ^ tum ^ >as y repatriación de los nativos americanos, de 1991, 

^ ero r evueltos a los grupos tribales y que luego —al menos la mitad de ellos— 
rión t ntetraclos > e xpuestos a los elementos o destruidos con fines de purifica- 
«La idea de dejar perecer < 


ga como para los indios del público la idea de conservar a sus antepasados 
Cn lo ^ ana queles de un museo» 67 

S P untos débiles de esta concepción se han ido poniendo de manifiesto en 
fal reCtentes ' P ran 9°i se Choay ha hecho un llamamiento a desenmascarar «el 
iscurso sobre la conservación del patrimonio, que nació en el Renacimiento 
y pretende ocultar las destrucciones y desfiguraciones reales»"\ No solo no evita 
ln aciones de hecho es al contrario— sino que ocultar la destrucción excluye 
a P os 'bilidad de una «selección razonada» y de un debate público sobre sus crite- 
nos y opciones. Se pueden revisar a esta luz los argumentos contra el «culto al pasa- 
do», ya que del hecho de que la destrucción necesite pretextos no podemos intérir 
que todos ellos fueron pretextos para la destrucción. Por ejemplo, no parece que 
Nathaniel Hawthorne estuviera pensando en un estilo, época o lugar concretos 
cuando escribió en 1859 que «habría que hacer que todas las ciudades fiieran sus- 


conocimiento deliberadamente era para mí tan 


Cit. en D. Poulot. « evolutionary "vanúalis 
a representation of modern cultur.il terror». en Art 


and the birth ol tht muscum: the ortécts ,»t 
Stuscums. «I. S. IVatce. L.ondrcs v Atlantu 

a ret»i*- a '.***■“*■— 
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«. Martindalc, «lconoclasm or apathv?», 
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U,wcnthal, «Mcmory and oblivion», págs. CI -1S2. 

C’arolyn tülman. cit. en lowcnthal. Possessetiby thepust. pjfc 
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ceptibles de ser purificadas por el fuego, o por el deterioro cada medio siglo. De otro 
modo se convierten en guaridas hereditarias de las alimañas y la fetidez, además de 
quedar al margen de la posibilidad de... meJ'oras» 6 ’ , . Después de pasar un día en el 
British Museum en 1855, Hawthorne formuló asimismo una conclusión que pulsa 
inesperados resortes entre los asuntos que estamos investigando, desde la Tragedia 
deanteguerra de Bateman de 1916 [43] hasta recientes negaciones de estatus artísti- 
co: «No reconocemos como basura algo que en realidad es basura», acaso un recor- 
datorio de que si somos sistemáticamente relativistas no hay ninguna razón fiinda- 
mental para descaiificar la descalificación en vez de la calificación, y viceversa 70 . 

El cuestionamiento de la conservación material 

He aludido ya a otra crítica de Choay acerca de la moderna praxis de la con- 
servación: que el «consumo cultural» acaba significando «destrucción cultural» 71 . 
Más importante aún, Lowenthal opina que «la conservación material es... en el 
fondo una ilusión» porque las cosas se identifican y aprecian «por su forma o 
continuidad genética» y no por su «sustancia original» 72 . Como otros comentaris- 
tas críticos del concepto occidental de patrimonio, señala Ia existencia de «modos 
alternativos de reconciliarse con un legado» en otras sociedades, aun cuando nues- 
tro propio modo se ha venido extendiendo por el mundo entero en las últimas 
décadas. Los ejemplos de China y Japón han sido los más citados, aunque se po- 
drían mencionar muchos otros: en la antigua Asiria, por ejemplo, el hecho de que 
todos los edificios, incluidos los palacios, estuvieran hechos de ladrillo llevó a los 
reyes a recurrir a documentar su fiindación para perpetuar sus nombres y haza- 
ñas’ 5 . Los japoneses tienen fama de «conservar no materiales sino procesos de ma- 
nufactura» replicando las reliquias en vez de salvándolas y patrocinando (desde 1955) 
como «Tesoros nacionales vivos» a artesanos formados tradicionalmente que de- 
berán transmitir su experiencia 74 . Con independencia de su estado de conserva- 
ción, los grandes santuarios sintoístas son regularmente desmantelados y recons- 


N. Hawthorne, The marble faun, cit. de D. Lowenthal, «Material preservation and its alter- 
natives», Perspccta. The Yale ArchitecturalJournal, XXV, 1989, pág. 70; la expresión «culto al pasado» 
cscá tomada de un artículo de 1983 de Roy Strong, entonces director del Victoria and Albert Mu- 
scum, cit. del mísmo. 

N. Hawthorne, English notebooks, entrada de diario de 29 de septiembre de 1855, cit. en 
kowenthal, Possessed by the past. 

Véase capítulo 11, pág. 297. 

Lowenthal. «Material preservation», págs. 68-69. 


Sylvic Lackenbacher, Le palais sans rival. Le ricit de construction en Assyrie, París, 1990, espe- 
c ¡almente págs. 152-160. 

UwcnthaJ, «Material preservation», pág. 73; Laurence Benaím, «Un “trésor vivant” á Paris», 
ie, 29 de diciembre de 1994. 
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que monopolista, combinado con su inaccesibilidad y con el saqueo e incendio 
deJ paJacio imperiaJ tras la caída de cada dinastía, hizo que «a la mayoría de los 
artistas, estetas, enrendidos y críticos les resultara casi imposible adquirir un cono- 
cimiento pleno y de primera mano del arte antiguo». Lo que es más, ahora se 
sospecha que el Prefacio alpabellón de la orquídea de Wang Xizhi, del siglo iv, te- 
nido por la obra maestra absoluta del arte caligráfico y al que hay continuas refe- 
rencias como su modelo supremo, tal vez nunca existió en reaJidad. Comentando 
estas observaciones, Ryclcmans propone sustituir la contradicción por la coheren- 
cia y la causaJidad. Situada en esta perspectiva histórica más amplia, indica, ia 
«revolución cuJturaJ» puede «dejar de parecer una aberración accidentaJ» y verse 
como «Ja más reciente expresión de un fenómeno muy antiguo de iconoclasia 
masiva recurrente en toda Ja historia de China», y acaso exista «aJguna relación 
entre la inagotable creatividad de la cultura china y la periódica tábuJa rasa que 
impidió que dicha cultura... se paraJizara por el peso de los tesoros acumulados 
en épocas anteriores». Ixi moraleja de esta interpretación es que, para los chinos, 
«la continuidad no la garantiza el inmovilismo de los objetos inanimados; se logra 
mediante la fluidez de las sucesivas generaciones». 

Sea cuaJ fuere el subtexto que dio forma aJ estudio de RycJcmans, no es mi 
intención reconciliar a confucianos y futuristas. Pero no podemos dejar de obser- 
var que «los modos aJternativos de aceptar un legado» —salvar fragmentos en vez 
de totalidades, procesos en vez de materiales, representaciones en vez de cosas 
«reaJes»— recomendados por Ix>wenthal han sido objeto de amplia experimenta- 
ción, en nuestro mundo y en nuestro siglo, de la mano de artistas modernos de 
la tradición «iconoclasta», que pusieron en tela de juicio, entre otros «fetiches», la 
materiaJidad y la transformación en mercancía [151). E1 que los ready-mades de 
Duchamp se tiraran y replicaran se puede comparar con la reconstrucción de los 
templos japoneses, y la «transferencia de la rareza» de la obra aJ artista, con la 
convicción china de que «el hombre solamente sobrevive en el hombre» 77 . Abun- 
dan las diferencias y las dificultades, sobre todo en torno a la contradicción entre 
la insistencia moderna en el individualismo y la innovación, por una parte, y las 
ideas mismas de «tradición» y «legado», por otra; Ixjwenthal concede que sus al- 
ternativas no son «opciones libremente abiertas a la cultura occidentaJ moderna», 
ya que son «pautas derivadas del hábito, no de una deliberada adopción» 78 . Pero, 
como en el caso del llamamiento de Hawthorne a la fugacidad, del hecho de que 
las «representaciones» de happenings, performances y obras efímeras hayan sido 
habitualmente tratadas como restos materiales, o del hecho de que el uso de ma- 
teriales perecederos y combinaciones inestables haya acicateado el ingenio de con- 


77 Lowenthal, -Materia] preservation», págs. 71 -77; R. Moulin, «La genése de la rareté artisti 
Ethnolagufrartfaúe, VIII, 1978, págs. 241-258; Ryckmans, «The Chinese attitude», pág. 811. 

7 * Lowenthal, «Material preservation», pág. 77. 
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' 'n en lugar de modificar sus actitu- 

,.*«*—' nul “ ° ‘ niin "“' 
j fS V misiones. no podemo , apren der de ellos. 

vsmucho lo q-“ davia Victor Segalen. que recogió y conservolas 

El médico.nnologo y po ^ Marque$aSi poco después de la muerte de 

#bra¡ dc Gaugum al lleg occidental hacia la relación entre el 

Pr * - «m»** 

Se valió de ia prioridad histórica de la civilizacion china para invertir la perspecti 
vahabituai y hacer que su narrador se burlara del uso de ia piedra por los occiden- 
taies para «construir para la eternidad», y de su culto a «tumbas gloriosas de cosas 
queaún existen, a puentes célebres porque son viejos», tiidándolos de muestras de 
«barbarie» e «ignorancia». Afirmó que «si el tiempo no ataca a la obra, devora a 
quien la ha hecho», recomendó «construir sobre arena», definió la obra como un 
sacrificio cuya desaparición material indica que ha sido aceptada y concluyó: 
«Nada de rebeliones: honremos a las eras en sus sucesivas caídas y aI tiempo en su 
voracidad». 


uando, en 1983, publiqué los resultados de mi investigación de los ataques 
eva os a cabo en Bienne y el asunto de Video BlindPiece, me cuidé de indicar que 
me ocupa a únicamente de la «violencia deliberadamente ejercida por unos pro- 
tagonistas individuales o débilmente organizados, carentes de apoyo teórico o es- 
trategico explícito, contra objetos que gozaban oficialmenre del esrarus de obras 
e arte». Contra la habitual clasificación de esa violencia como «vandalismo», pro- 
puse enominarla «iconoclasia» a fin de concederle el derecho de lograr inteligibi- 
i a o incluso inteligencia. Pensé que un estudio generaJ de los acaques conrra 
0 ras ^ e arte en l a época moderna agotaría al autor antes de agotar ei tema. Ade- 
mas, me pareció que un planteamiento unificado de los heterogéneos fenómenos 
implicados serviría inevitablemente a fines polémicos más que científicos, como 
había sucedido con la Historia del vandalismo de Réau. 


Para bien o para mal, deseché mi propia advertencia. El tema está cuaJquier 
cosa menos agotado y el autor no lo está del todo. Al hacerlo, he ampliado el rema 
más aún de lo que imaginaba y he descubierto vínculos entre ataques excepcio na- 
les y ejemplos inconspicuos de degradación cotidiana. AJ tínaJ, me parece que Ja 
«iconoclasia» y el «vandalismo» no son sino la forma más visihle de descaJificación 
de obras de arte, y la eliminación, la otra cara de la consenación en un pnveso 
bifionte construcción del „p.„ri,nonio... Kspero habe, upn.ves.hudo. pues. lo 
„ consideré el vulor heurístico de estos tenómenos upur 
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lugar de las obras de arre y la cultura material en la sociedad o, mejor dicho, te- 
niendo en cuenta ias diferencias geográficas, políticas y culturales, las sociedades. 
En realidad, esta iluminación indirecta puede equivaler a un retorno de lo repri- 
mido, como sucede con los chistes en el análisis freudiano. He propuesto consi- 
derar que esta represión tiene su origen en la estigmatización del «vandaJismo» y 
en la universalización de los valores artísticos y culturales, y se ve reforzada por la 
constante extensión y relajación de las nociones de patrimonio —como predijo 
Riegl— y de arte. Según Fran^oise Choay, la exclusión del concepto de destrucción 
empezó en el Renacimiento al enlazar la idea de antigüedades con la de conserva- 
ción, de modo que una protección ideal enmascaró y autorizó la eliminación real. 
Esto se halla históricamente próximo al papel de la Reforma —destacado por 
Werner Hofmann— en el nacimiento de la teoría moderna del arte. De hecho, 
los grandes episodios iconoclastas, en especial la Revolución Francesa, al funda- 
mentarse en las fúnciones no estéticas de las imágenes, resultaron decisivos para 
establecer en el arte la primacía de la fúnción estética, primacía que progresiva- 
mente reclamaría la exclusión de todas las demás. Pero la autonomía nunca puede 
ser absoluta, ya que ei arte sigue siendo un elemento del tejido social y supone una 
creciente apertura hacia la multiplicidad de interpretaciones, usos y actitudes, 
incluidas las adversas y las violentas. La historia de la iconoclasia continúa acom- 
pañando a la del arte como una sombra, atestiguando su peso y su sustancia. 
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